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VORWORT 


IE ikönographischen Angaben über den Teufel, die sich in der Lite- 

ratur finden, gehen, mit ganz seltenen Ausnahmen, von dem Ge- 

samtihema der jeweiligen Darstellung aus, in welcher Satan nur 
eine Figur unter vielen ist und dementsprechend mit wenigen Worten ab- 
getan wird. 

Allerdings gibt es auch grundsätzliche ikonographische Abhandlungen 
über den Teufel (Blomberg 1867, Wesseley 1876), aber sie entstammen einer 
Zeit, wo die Kenntnis der illuminierten Handschriften und besonders der 
byzantinischen noch im argen lag, und konnten deshalb die Gesichtspunkte, 
die mir die wichtigsten scheinen, nicht gewinnen. Eine neuere Arbeit geht, 
bei anders gestelltem Thema, lediglich auf das Groteske und Phantastische 
aus. (W. Michel, 1911.) 

In größeren Werken über die christliche Kunst, wie in denen von F. X. 
Kraus und Emile Mäle, finden sich sehr wesentliche Angaben ikonographi- 
scher Art auch für den Teufel, doch kann bei dem ungeheuren Stoff der- 

‚artiger Kunstgeschichten natürlich nur verhältnismäßig wenig für ein so 
spezielles Thema abfallen. = 

Eine Bildgeschichte des Teufels, die dem heutigen Stande 
der Wissenschaft entsprechend deren Ergebnisse auswertet, 

t es nicht. Ich konnte mich deshalb mit dem Zitieren der benutzten 
Rahmen der Anmerkungen begnügen. 

An tvollen Hinweisen auf das Vorbild: der byzantinischen Kunst 
fehlt es nicht; doch ist mir keine Andeutung in der Literatur bekannt, 
welche die Gestalten der römischen Antike für das "Bild Satans mit heran- 
zieht. Dieser Einfluß muß aber bedeutend gewesen sein. Wenn auch der 
Osten stets aufs neue für den Westen maßgebende Muster liefert, so ist 
doch etwa seit dem 12. Jahrhundert die einheimische Kunstübung des 
Abendlandes so weit frei und selbständig geworden, daß sie sich nun auch 
erkühnt, in den reichen Bilderschatz der römischen Plastik zu greifen. 

So waren denn besonders für den zweiten Teil der vorliegenden Arbeit, 

in dem der Einfluß der klassischen Antike zum Ausdruck kommen soll, 
eigene Wege zu gehen, und die Benutzung der Literatur mußte sich noch 
mehr als im ersten Teile darauf beschränken, einzelnes über Wesen und 
Vorkommen der römisch-antiken Vorbilder zusammenzutragen, Auch das 
80 gewonnene Material war unter dem neuen Gesichtspunkte zu betrachten, 

daß, nach Meinung der Kirche, alles Heidenwerk Teufelswerk sei. 
Die literarische Hauptquelle bildeten die Schriften der Kirchenväter 


selbst, die ja vieles über die unsauberen Geister, auch über ihr Aussehen 


gib 
Arbeiten im 


enthalten, 


Die ikonographischen Quellen konnten nur die Kunstwerke selbst sein, 
Ich habe es mir zum Grundsatz gemacht, lediglich nach eigener Anschau- 
ung zu arbeiten. Literarisch gegebene Beschreibungen habe ich dann be- 
nutzt, wenn nur durch sie wesentliche Lücken ausgefüllt werden konnten. 

Bei der Überfülle des Stoffes war an eine annähernde Vollständigkeit 
nicht zu denken. Doch hoffe ich, die wichtigsten Gesichtspunkte aufge- 
stellt und verfolgt zu haben. en _ 


Dabei bin ich mir wohl bewußt, daß diese Bildgeschichte nach allen. = 
Seiten hin der weiteren Ausarbeitung bedarf, am meisten wohl auf den 


Gebieten, die sich mit der Volkskunde und speziell mit dem volkstümlich- 
liturgischen Theater berühren. 

Herrn Geheimrat Prof. Dr. Ad. Goldschmidt, der die Entstehung dieser 
Arbeit mit stetem Anteil begleitet und ihre Vollendung mit seiner reichen 
Erfahrung gefördert hat, auch an dieser Stelle meinen aufrichtigen und ver- 
ehrungsvollen Dank abzustatten, ist mir angenehme Pflicht. Ebenso bin 
ich Herrn Prof. Dr. F. Noack zu lebhaftem Danke verpflichtet für das 
fördernde Interesse, das er besonders dem zweiten Teile meiner- 
durch manchen wichtigen Hinweis auf die Wurze ol 
darstellung in der klassischen Antike angedeihen ließ. 


Herr Dir. Dr. Degering erlaubte mir, die Bestände und Photoarchive 
der Preuß. Staatsbibliothek, Handschriftenabteilung, zu benutzen. Ihm, 
sowie den Herren Dr. Boeckler und Dr. Wegener danke ich wertvolle 
Unterstützung und Beratung bei der Beschaffung des Materials, desgleichen 
Herrn Dr. Bruhn in der Lipperheideschen Kostümbibliothek. 


Die Abbildungen habe ich in der Regel nach photographischen Wieder: 3 


en zum Teil direkt nach den Originalhandschriften" f 


Potsdam, Fr ee E— -Osw. A. Erich. 


EINLEITUNG 


IKONOGRAPHISCHE SONDERSTELLUNG 
DES TEUFELS 


1S zu der Zeit des Humanismus gibt es bei den Völkern des Abend- 
landes nur eine Bildung: die christliche, Ihr Verwalter ist die Kirche; 
von dem Schatze ihres Wissens teilt sie den Laien mit. 

Für die Masse des Volkes ist das Bild da, es soll möglichst einfach, ein- 
dringlich und leicht verständlich das vermitteln, was man dem Laien zu 
mahnender und belehrender Anschauung bringen will, sooft er das Gottes- 
haus betritt1, Bisweilen sind es Dinge, die in der Literatur der Kirchen- 
väter schon alter Besitz sind, die man aber nicht eher hinauszustellen für 
richtig befand. $0 erklärt es sich, daß Typen, die literarisch schon längst 
gegeben sind, oft erst um Jahrhunderte später in der bildenden Kunst 
auftreten ?. 

Dabei spielt dann naturgemäß die Persönlichkeit des. ausführenden 
Künstlers eine außerordentlich bescheidene Rolle. Das Konzil von Nicäa 
verkündet 787 ausdrücklich, die Komposition der Bilder sei nicht Sache 
künstlerischer Erfindung, sondern „erprobtes Gesetz und Herkommen der 
katholischen Kirche“. Dem Künstler gehöre „allein die Kunst“. Wo Er- 
findung und Ausführung eines Bildes nicht in einer Hand liegen, da kann 
sich schwer ein Wille zu eigener Gestaltung regen. So erklärt sich die Festig- 
keit und Ehrwürdigkeit der ikonographischen Tradition in der christlichen 
Kirche, es — - 


Etwa seit dem 12. Jahrhundert aber läßt die Abhängigkeit des aus- 
führenden Künstlers von seinem Auftraggeber nach. Den Anstoß gibt die 
Kirche selbst. Mit dem Aufkommen einer neuen Symbolik nämlich, welche 
die großen Liturgiker Honorius von Autun und Sicardus ausbilden und 
welche Durandus „‚gewissermaßen für den Rest des Mittelalters besiegelt‘, 
wird der erstarkenden nationalen Phantasie des Abendlandes ein gewal- 
tiger Einfluß auf die Liturgie und damit auch auf die Bildersprache der 
Kirche eingeräumt. (F. X. Kraus. II.) Auch weltliche Stoffe dringen ein 
in den Bereich dessen, was z. B. eine Äbtissin nun als wissenswert für ihre 

halten kann: es entsteht der hortus delieiarum der Herrad von 


Landsporg- 


Die Künstler ihrerseits gewannen mit den erwachenden nationalen 
und individuellen Kräften an Selbstbewußtsein und strebten danach, sich 
und ihren Stand dem geistlichen Herrn gegenüber durchzusetzen. Dazu 
legte das Aufkommen des Städtewesens und des Handwerks im 13. und 
14. Jahrhundert die Ausführung der künstlerischen Aufträge mehr und 
mehr in die Hände von Laien. Das Ergebnis war eine weitere Befreiung 
des bildenden Künstlers; er konnte nicht mehr so streng auf geistlichen 
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Bahnen geleitet werden wie-in früherer Zeit, obwohl es noch lange dauerte, 
bis jenes gelockerte Band völlig zerriß?. Die Phantasie der unverbrauchten 
Völker darf nun freier und volksmäßiger walten. Ihre vorzüglichsten 
Gegenstände aber sind die Hölle und ihr. Beherrscher. Der Teufel ist das 
volkstümlich Interessante schlechthin, während die Engel, wie Schelling 
meint, „die langweiligsten aller Wesen“ sind. = 

Schiller sagt im Anfange seiner Schrift über die tragis 
gerade „‚der unangenehme Affekt den größeren Reiz für uns habe“ “undalso. 
die mit-ihm wie mit jedem Affekt verbundene Lust „‚mit seinem te 
gerade in umgekehrtem Verhältnisse stehe“. „Es ist eine allgemeine Er 
scheinung in unserer Natur“, fährt er fort, „daß uns das Traurige, das 
Schreckliche, das Schauderhafte selbst mit unwiderstehlichem. Zauber an 
sich lockt3,“* 

Die Kirche nun stellt die Macht des Interessanten als Schreckmittel 
vor dem Bösen und seinen verderblichen Folgen klug in Rechnung: an 
die Westfront ihrer Kathedralen, die von der untergehenden Sonne -be- 
schienen wird, stellt sie gern jene düsteren, dramatischen Szenen: Heraus- 
steigen der Toten aus den ee uc Weltenrichters; _ 
Heulen und Zähnek ‚der Ver e se 
Wöhnlich einen breiteren Raum FREE: als die hinimlischen Freuden 
der Erwählten. 

Fragt man aber, woher nun der Künstler seine Vorbilder für die Dar- 
stellung des Teufels nahm, so ist zunächst auch hier, wie wohl in allen 
bildgeschichtlichen Fragen, auf Byzanz, die große Vermittlerin zwischen 
der antiken und der mittelalterlichen Kunst zu verweisen. Für die Ikono- 
graphie des Teufels eröffnet sich darüber hinaus noch ein weiteres. Feld : 
von Anknüpfungsmöglichkeiten, das dieser Figur allein vorbehalt SE 
den Denkmälern der römischen Kunst, die der abendländische Künstlı er 
des Mittelalters auf dem Boden seiner Heimat vorfand und gemäß seinem 
eigenen Naturell deutete oder mißverstand. 

Hier konnte die Antike unmittelbar auf Auge und Phantasie der jungen 
Völker wirken, hier wurde sie nicht in einer Form angeboten, in die der 
Geschmack eines anderen Volkes sie umgesetzt hatte. Sie mußte um so 
fruchtbarer werden, als die abendländische Kunst, die neue Hüllen für 
ihren stets sich verändernden Teufel brauchte, an den Denkmälern des 
germanischen und gallischen Heidentums, soweit sie etwa noch aufrecht 
standen, sicher keinen Anreiz zur Nachahmung fand, 

Diese Götter und Halbgötter der römischen Antike nun erklärt die 
Kirche schon im 5. Jahrhundert samt und sonders für Dämonen, in der 
Hauptsache wohl auf Grund der Psalmen. Eine ganze Welt wurde so ab- 
gelehnt und der Verachtung preisgegeben’, Die Folge war, daß jeder, der 
am Rhein, an der Mosel, in der Provence, in Rom oder sonstwo im Abend- 
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lande auf diese Dinge, ja überhaupt auf irgendwelche bildliche Reste 
des „Heidentums“®, stieß, in ihnen schlechthin Teufel sehen ‚mußte, 
Dasselbe gilt natürlich auch für die Figuren der einheimischen Religionen. 
Zugleich erklärt sich so wohl am besten die ungeheure Mannigfaltigkeit der 
Gestalten, die der Teufel annehmen konnte. Dennoch hat diese Vielgestaltig- 
keit ihre Grenzen. Sie liegen da, wo sie für alle Gebilde der Phantasie 
liegen, nämlich in ihrer Verständlichkeit und ihrer daraus entspringenden 
Geltung für die Allgemeinheit. 

Soist auch das Bild des Teufels etwas historisch Gewordenes, an Tradi- 
tion Gebundenes. 

Ja mehr: es zeigt sich, daß der Teufel in ein und derselben Handschrift 
in verschiedenen Gestalten erscheinen kann, je nach dem Amte, das er 
gerade ausübt. Seine Ikonographie modifiziert sich also weiter durch das 
Thema der Begebenheit, bei der er jeweils auftritt. Wie weit es geschah, 
soll im ersten Teile der Arbeit gezeigt werden. 

An den „inhaltlichen“ Typen, die fast alle schon in Byzanz ausgebildet 
oder vorgebildet werden, hält die Kunst in der Regel mit großer Zähig- 
keit fest. 

Es gehört nun zu den reizvollsten Aufgaben der Ikonographie des Bösen, 
zu beobachten, wie sich das Aussehen des Satanas selbst allmählich ver- 
ändert, während das Schema der Gesamtdarstellung doch immer nach 
Möglichkeit berücksichtigt wird, bis die Kunst schließlich (fast überall) 
die Fesseln des Themas abwirft und der unsaubere Geist ganz das Ex- 


‚terieur der allgemeinen, zeitgemäßen Teufelssippe annimmt, 


Dieses andere siegreiche und große Dämonengeschlecht hatte sich nie- 
mals um die Grenzen eines literarisch fest gegebenen Themas zu kümmern, 
dessen sichtbar geprägte Form nicht für alle Zeiten aktuell bleiben konnte. 
Es durfte sich von vornherein ganz der Gegenwart hingeben und konnte 
um so üppiger ins Kraut schießen. Geschmack und Bildungsstand des 
Volkes, Stärke oder Schwäche der volkstümlichen Phantasie im Benutzen 
der Vorbilder wie im eigenen Schaffen, Ausgestaltung der kirchlichen Lehre 
und Schwankungen in der Autorität und den Bedürfnissen des Auftrag- 


- we ihre stets wechselnden Voraussetzungen. Diesen Gegebenheiten 


passen | sich jeweils an, und ich möchte deshalb diese Teufelstypen die 
zeitgeschichtlichen nennen. Sie müssen sich naturgemäß nac 
Gesetzen entwickeln als die an einen bestimmten 


Der heilige Thomas von Aquino sagt, es habe mit dem Glauben nichts 
zu tun, ob die Teufel einen Körper haben oder nicht. Er hat sicher recht; 


für die Ikonographie des Teufels aber ist die Frage, ob sie einen Körper 


haben oder nicht, entscheidend. Die Typengeschichte des körperhaften 
Teufels kann aber, will sie nicht nach allen Seiten hin ins Uferlose und 
Unbestimmte geraten, sich nur mit ihm als Persönlichkeit beschäftigen 


h ganz anderen 
Inhalt gebundenen Typen. 
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rein tierischen Bilder ausscheiden, die häufig 


und muß all die Syrah und: 


] ‚alle Unterteufel und 
vangelium ‚sagt, der 


- Der Person kommt die Ähnlichkeit mit dem Menschen zu ins 
zu ihr gehört der aufrechte Gang, die Gliederung in Rumpf und Ko 
Arme und Beine. Mögen all diese Teile im einzelnen tierisch sein oder 
sonst-aussehen wie sie wollen; es muß der Kopf sich deutlich vom Körper 
trennen, die Beine müssen schreiten und treten können, die Arme greifen 
und-abwehren können, sei es nun mit Händen, Pfoten. oder Klauen. 

Eine einheitliche oder gar lückenlos durch‘ die Jahrhunderte geführte E 
Ikonographie des Teufels läßt sich bei der ungeheuren Vielgestaltigkeit 
dieser Figur nicht geben. Doch sind des ‚öfteren Gestaltungen von unsaube- 


ren Geistern tzustell 


i ge 
noch heute verstehen, ‚geschaffen. \ Wie das christliche Abendland sein Bild 
allmählich herausarbeitet d wandelt, ‚soll im zweiten Teile dieser Arbeit 


Abb. I (Text S.59 u. 86) 


z ERSTER TEIL 
INHALTLICH BEDINGTE TYPEN 


1. ANASTASIS - BESIEGTER FEIND, ZORNIGER SATAN 


Die Höllenfahrt Christi (Anastasis, descensus ad inferos) findet sich im 
Bereiche der. byzantinischen Kunst im 4. Jahrhundert in den arianischen 
Symbolen ‚und lebt in der orthodoxen griechischen Tradition fort!0, Eine 
ausführliche Erzählung der gewaltsamen Vorgänge in der Hölle bringt 
das apokryphe Evangelium des Nikodemus (Acta Pilati), das in seinem 
zweiten Teile, dem descensus ad inferos, auf das 3. Jahrhundert zurück- 
geht. Die um das Jahr 500 verfaßten Homilien des Eusebius Alexandrinus 
schließen sich in Inszenierung und Wortlaut der Anastasis eng an die 
Acta Pilatian. er = nn 

Die Hauptquelle für die bildende Kunst bleibt die höchst drastisch- 
anschauliche Schilderung des Nikodemus!!, Wiehtig sind vor allem die 
Vorgänge geworden, welche sich um den dramatischen Höhepunkt: das 
siegreiche Eindringen Christi in die Hölle, gruppieren. 

Vor dem Eintreten der Katastrophe unterhält sich Satan-Beelzebub 
mit seinem Statthalter Infernus-Hades!? über die letzten Ereignisse bis 

um Tode-Christi, der nun in der Hölle erwartet wird und in Ketten gelegt 
. Bei Ne ‚des Namens Jesus 


Sen SE 


= 


= "Jesus sei, der den Lazarus 
ja nicht hier hereinlassen! Schon aber ertönt von draußen 


die Hades schleunigst hatte 
schließen lassen, springen auf, die Pfosten stürzen um, Angeln, Riegel 


und Schlösser fallen durcheinander, Christus fesselt den Beelzebub eigen- 
 händig an Hals, 


- die rettende 
werden frei. 


Die darstellende Kunst faßt diese Erzählung auf eine für sie fruchtbare 
Weise zusammen, und zwar immer in folgender bildmäßiger Auswahl: Auf 
den zerbrochenen Toren, den ausgerissenen Angeln und herumliegenden 
Schlössern, Schlüsseln und Riegelu liegt Satan mit einem Schurz bekleidet, 
an Händen und Füßen gefesselt, in der Stelhing eines Besiegten. Christus, 
den Kreuzesstab in der Hand, schreitet über ihn hinweg»5, Das Motiv der 
Acta Pilati „er setzte ihm seinen heiligen Fuß auf die Kehle“, wird nur 
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selten genau genommen. In der Regel tritt Christus auf eine Schulter, 
seltener auf den Kopf, bisweilen mit dem anderen Fuß auf einen Ober- 
oder Unterschenkel des Besiegten. Oft versucht Satan, den Adam an einem 
Fuße festzuhalten. Dabei zeigt sein Gesicht keine Erregung oder Wut, 
sondern er ist der überwundene Feind schlechthin, wie ihn die Antike!® 
darzustellen pflegte. 

Der sich mehr und mehr festigende Typus der Anastasis tritt etwa um 
die Wende des ersten christlichen Jahrtausends in der bildenden Kunst 
fertig auf!”, wobei die Figur des überwundenen Princeps tartari einen we- 
sentlichen Faktor des Bildes ausmacht. 

Als Vorstufen für diesen „byzantinischen Typus“ können die Fresken 
gelten, die sich auf italienischem Boden in St. Maria Antiqua in Rom 

Abb. 2 um 800 und San Clemente um 900 erhalten haben!®. Beide zeigen Satanas 
als kleine Figur im Vergleich zu Christus, der über ihn hinwegschreitet. 
Auf dem älteren Beispiel ist der Besiegte eine knieende, stark vornüber 
bis fast zum Liegen gebeugte Gestalt, in San Clemente liegt eraufdem Bauch 
mit scharf rückwärts, also nach oben gewendetem Kopfe und ist von dunk- 
ler Farbe. 

Aber auch diese Darstellungen scheinen ihrerseits auf einem noch älte- 
ren Typus zu fußen, der sich in Zeichnungen zu syro-ägyptischen Psaltern 
erhalten hat, Sind diese Beispiele auch jünger als die Wandmalereien, so 
reichen ihre Vorbilder augenscheinlich in eine ältere Periode der Kunst- 
übung zurück. 

In der Illustration des Psalters muß es schon vor 800 (die erhaltenen 
Beispiele beginnen erst mit dem 9. Jahrhundert) eine Richtung gegeben 
haben, welche die Worte der Schrift durch ein sinnliches Bild wiederzu- 
geben bestrebt war. Nun sind die dramatischen Vorgänge der Acta Pilati 
durchaus dazu angetan, bei einigen Psalmstellen, wo von der Zerstörung 
der Hölle und von der Befreiung der Gerechten gesprochen wird, mit an- 
es und durch formale Analogie zu einer Darstellung im Sinne der 

cta Pilati einzuladen, 
En ER 2 Sr a 5; un 7, Vers; „Der die Gefangenen ausführt 
Abb. 3-Chludoffpsalter wi : salterillustration des 9, Jahrhunderts, sowohl der 
psalter wie der Pantokrator 61, bringen diese Stelle in offen- 
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Ze E mw.» 


barer Berücksichtigung des Nikodemusevangeliums. 
Entsprechend der volkstümlichen und zu Personi- 
fikationen neigenden Denkweise dieser Kunst, hat 
die Hölle selbst als der Hades Menschengestalt an- 
genommen: Es ist ein auf dem Rücken liegender 
Greis mit angezogenen Knien und ausgestreckten, 
im Ellbogen rechtwinklig erhobenen Armen, Im 
Chludoffpsalter trägt die Zeichnung die Beischrift 
„Avdoracıs ob ’Ado0“. Das Gesicht des Hades 
ist undeutlich, anscheinend von Haaren eingerahmt, 
die vom Schädel in übermäßiger Länge herabhängen. 
Christus schwebt über ihm. Im Pantokrator 61 tritt 
der Erlöser auf den Bauch des Hades, dessen Gesicht 
von einer Art Strahlennimbus (cf. Teil II. Kap.1) umgeben ist. Beide 
Male ist Hades ein Riese, weit größer als die Gefangenen und als Christus 
selbst. 

Im 106. Psalm bringen die Verse 13-16 textlich sehr deutliche Ana- 
logien zu den verstreuten Toren und Riegeln der Acta Pilati: „... und 
er half ihnen aus ihren Ängsten und führte sie aus Finsternis und Dun- 
kelund zerriß ihre Bande .. . Daß er zerbricht eherne Türen und zerschlägt 
eiserne Riegel.“ 

Diese Worte der Schrift sind in dem Pariser Psalter des 9. Jahrhun- 
derts®° in einer Weise dargestellt, die durchaus als eines der Vorbilder für 
den Typus der Anastasis des Il. Jahrhunderts anzusprechen ist. Christus, 
Adams Hand ergreifend, steht zwischen Gebäuden mit Fenstern und aus 
den Angeln gerissenen Toren auf dem am Boden liegenden Riesen Hades, 
der die Hölle personifiziert, obwohl auch die Hölle selbst als Örtlichkeit 
dargestellt ist. Von hier zu dem ausgebildeten Typus, wie ihn das Mosaik 
von Daphni zeigt, ist nur noch ein Schritt: Die früher auf dem Leib des 
Riesen Hades sich abwickelnde Handlung wird vor die Hölle verlegt, die 
Hölle selbst als dunkle Grotte mit zackigem Rand dargestellt, in der die 
chernen Türen und die eisernen Riegel herumliegen *. 

In glanzvoller Reife erscheint dann die Anastasis, in der Inszenierung 
der Acta Pilati, und mit ihr der Teufel als besiegter Feind im Sinne der 


Antike, auf den Mosaiken des 11. Jahrhunderts zu Daphni (Südchor, Ost- 425. 
mauer, rechts der Eingangstür). In der San-Marco-Kuppelzu Venedig trübt 455. 


der leidenschaftliche Gesichtsausdruck, ohne den das Abendland nicht aus- 
zukommen vermeint, schon leicht die sonst noch rein antik empfundene 
Gestalt des Überwundenen. 

Fast übereinstimmend mit diesen großen Bildern ist die Darstellungs- 
weise der byzantinischen Illuministen des 11. und 12. Jahrhun- 
derts®®, 
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Abb. 4 


Elfenbeine mit Darstellungen ähnlicher Art besitzen die Museen von 
Dresden (Grünes Gewölbe), Berlin, Mailand, Modena und Stuttgart. Sie 
zeigen, daß in diesem Material der Typus stärker schwankt als in der 
Monumentalkunst und in der Buchmalerei. 

Vergleicht man die Daphni-San-Marco-Bilder mit den Angaben des 
Malerbuches vom Berge Athos, so zeigt sich eine bedeutende Verschieden- 
heit zwischen beiden. Im Malerbuche heißt es ‚‚die Hölle wie eine dunkle 
Grotte unter Bergen ... Strahlende Engel fesseln Beelzebub, andere Dä- 
monen schlagen sie, und wieder andere verfolgen sie mit ihren Lanzen. 
Mehrere nackte gefesselte Menschen blicken nach oben, eine Menge zer- 
brochener Schlösser, die Tore der Hölle sind umgestürzt, Christus tritt auf 
sie, der Retter faßt Adam mit der Rechten, Eva mit der Linken.“ 

In der Darstellung des 11. Jahrhunderts erscheinen weder Engel noch 
verfolgte Dämonen, und Satan liegt, schon gefesselt, am Boden. Christus 
tritt auf ihn, nicht auf die Tore. 

Erst in späterer Zeit finden sich Anklänge an den Text des Malerbuches. 
So wird in dem russischen Psalter von 13972? bei der Anastasis Satan von 
einem Engel gefesselt; ebenso auf russischen Ikonen noch im 18. Jahr- 
hundert #, 

Auf dem Athosberge selbst ist die Höllenfahrt Christi 25 in jeder Kirche 
dargestellt?*. Brockhaus beschreibt das Bild der Nikolauskapelle zu Lawra 
(1360); „Christus ist hinabgestiegen zum Hades ... Engel begleiten ihn, 
Der Höllenfürst wird gefesselt .. .* Daraus geht nicht hervor (eine Abbil- 
dung fehlt), ob die Engel den Satanas fesseln, doch wird man es aus dem 
Vergleich mit dem Malerbuch und dem erwähnten, wenig späteren russi- 
schen Psalter schließen dürfen, 

Bei Schilderung der Anastasis kann also das Malerbuch nicht bis auf 
das 12,, sondern frühestens bis auf das 13. Jahrhundert zurückgehen ?”, 
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Dem Abendland boten noch einige andere Schriften Anregung oder 
Gelegenheit zur Anastasis-Darstellung. Sie schließen sich sämtlich an die 
Homilien des Eusebius Alexandrinus an, die ja ihrerseits wiederum auf die 
Acta Pilati zurückgehen. Es sind?® Stücke von Homilien und Legenden, 
die schon in Byzanz für das kirchliche Theater dramatisiert und in 
karolingischer Zeit im Abendlande ebenfalls für dramatische-Lturgische 
Vorführungen kompiliert und ins Lateinische übersetzt wurden. So ent- 
stand z. B. um 900 der Sermo de confusione diaboli. Das Thema des 
descensus ad inferos muß weiterhin bekannt und beliebt gewesen sein, 
denn es fand im 12. Jahrhundert in der Kaiserchronik” und im 13. Jahr- 
hundert in den großen Compendien, wie das speculum historiale des Vin- 
centius von Beauvais®, und der legenda aurea®! des Jacobus a Voragine 
Aufnahme. Im 14. Jahrhundert endlich, zur Blütezeit der Scholastik und 
Juristerei, unternehmen die Handschriften des merkwürdigen, sog. Pro- 
zesses Satans, eine Art formaler Rechtfertigung des Teufels: danach hat 
sich der Böse nur deshalb an Christus vergriffen, weil er (und zwar durch 
Verschulden Christi) nicht wissen konnte, daß der von ihm Verfolgte ein 
Gott war®2, 

Für die Ikonographie des Teufels beim Descensus scheint zunächst das 
liturgische Theater von besonderer Wichtigkeit zu sein. Wenn Satan in 
den byzantinischen dramatisierten Homilien seinen Ernst bewahrt und 
kluge Reden führt®, so verhält es sich in den Schauspielen des Abendlandes 
wesentlich anders. Hier wird der besiegte Höllenfürst eine erbärmliche, 
komische Figur, Bei den jungen Nationen des Westens haben diese Vor- 
führungen offenbar einen weit volkstümlicheren Charakter getragen als 
im Osten. Daher wird es kommen, daß der Teufel bei seiner Unterwerfung 
sich hier durchaus nicht passiv verhielt, sondern wütenden Widerstand 
leistete, 

So zeigt sich denn in den abendländischen Darstellungen der bildenden 


Kunst die Neigung für einen Typus des zornigen Satans, den die reife 
byzantinische Kunst verschmäht. 
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Dagegen knüpft man gern an die syro- 
ägyptischen Illustrationen des Psalters an, 
die ja in ihrer Hadesdarstellung von Feier- 
lichkeit weit entfernt sind. Da die syrische 
Ikonographie in der byzantinischen Frühzeit 
maßgebend war®, so ist wohl von da aus auch 
die älteste erhaltene Anastasisdarstellung zu 
erklären, die sich auf der Ziboriumssäule von 
San Marco in Venedig findet. Der Höllenfürst 
beißt sich auf dieser expoliatio infer(n)Ji vor 
Wut in die Hand, während der neben ihm 

stehende Infernus sehr viel weniger wild aussieht, wie er ja auch bei der 
Eroberung der Hölle viel besser abschneidet als sein Herr®®. 

Wenn nun die abendländische Kunst, angeregt etwa durch die drama- 
tischen Szenen des liturgischen Theaters, den sich zornig geberdenden 
Satan im Bilde festhalten wollte, so lagen ihr frühbyzantinische Beispiele 
in der Art der Darstellung in Venedig vor, die sie aber einer neuen und 
freieren Auffassung entsprechend einigermaßen selbständig benutzte. Daß 
solche Beispiele in Betracht kommen, weist Ad. Goldschmidt an stilisti- 
schen Merkmalen nach, auch hebt er hervor, daß die erste Benutzung der 
östlichen Vorbilder in sehr freier Weise geschah”, Für die Anastasisdarstel- 
lung insbesondere, und zwar für das Schema als Ganzes gesehen, nimmt 
Clemen „einen ursprünglich orientalischen Stoff“ an, „‚der aber längst38 in 
der abendländischen Kunst rezipiert und von ihr umgeformt ist“. 

Zu alledem paßt, was für die Ikonographie des Teufels selbst und ihre 
Abhängigkeit von frühbyzantinischen Vorbildern angeführt wurde. Es 
läßt die Aufstellung eines abendländischen Typus des über die Erstürmung 
seines Reiches zornigen Höllenfürsten berechtigt erscheinen. 

Die Wut ist darstellbar durch rollende ‚‚runde“ Augen und gefletschte 
Zähne; dazu kommt das zornige Widerstreben, das sich in dem ganzen 
Körper ausdrücken kann: so auf dem Weihwasserbecher von 980 aus Mai- 
land oder der Reichenau®, wo ein Begleiter Christi den Widerspenstigen 
festhält 41, 

Das ottonische Perikopenbuch“2, das um 1000 auf der Insel Reichenau 
illuminiert wurde, verwendet den Anastasistypus der reifbyzantinischen 
Art bei einer Darstellung des J üngsten 

Abb. 7 Gerichtes, Dabei zeigt aber Satans 
leidenschaftlicher Kopf dierunden, wil- 
den Augen und sein geöffneter Mund die 
Zähne“. In ähnlicher Haltung, aber 
schon ganz ins Tierische verändert, liegt 
im Bremer codex Epternacensis das 
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höllische Ungeheuer am Boden und beißt wütend in seine schweren 
Fesseln. Ein Kupferstich der Anastasis aus Schongauers Passion bildet 
endlich noch oder wieder im 15. Jahrhundert einen überwundenen Teufel, 
der sich vor Zorn ganz rasend gebärdet, wie ja der Superlativ der Emp- 
findung zu seinem phantastischen Äußeren paßt. 

Der Schreiber Luitold, der im dritten Viertel des 12. Jahrhunderts in 
der Benediktinerabtei Mondsee das nach ihm benannte Evangeliar illu- 
minierte, ersann wiederum ein ganz anderes Schema: Satan, mit einer 
dicken, rotglühenden Kette gefesselt, ist schon in den Abgrund geworfen, 
wo er von Schlangen und Feuer gepeinigt wird. Sein dieklippiges, über- 
mäßig breites Maul und seine in Falten gezogene niedrige Tierstirn scheinen 
zugleich rasenden Schmerz und ohnmächtigen Grimm ausdrücken zu 
sollen 4, 

Schon die erwähnten Beispiele, zu denen unten noch die des übrigen 
Abendlandes kommen, lassen zunächst für Deutschland erkennen, wie 
wenig in früher Zeit ein Typus der Anastasis feststand. Nicht selten machen 
die Darstellungen den Eindruck, als seien sie von Fall zu Fall erfunden ®. 
Daneben sind reif byzantinische Vorbilder im 12. und 13. Jahrhundert 
bisweilen deutlich, so in der sächsischen Buchmalerei, wie das Wolfen- 
bütteler Musterbuch von 1230 dartut. 

Die Welle byzantinischen Einflusses, die sich damals über die abend- 
ländische Kunst ergoß, ist auch in der Anastasisdarstellung zu spüren, 
welche Nikolaus von Verdun um 1180 in Emaillearbeit für den Altar- 
aufsatz zu Kloster Neuburg verfertigte. Die Heimat des Künstlers war 
das lothringische Land, das sich in jenen Jahrhunderten als besonders 
fruchtbar in seinem künstlerischen Schaffen erwies, und aus dem auch 
der Abt Suger von St. Denis um die Mitte des 12. Jahrhunderts seine 
Helfer berief. Es ist deshalb bemerkenswert, hier die reifbyzantinischen 
Muster befolgt zu sehen. Dabei zeigt jedoch Satanas selbst wieder die 
wütenden Augen und die gefletschten Zähne, ja der ganze Körper scheint 
vor Zorn zu beben ®%, 
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Abb. 8 


Abb. 9 


Abb. 10 


In Frankreich tritt der Descensus adinferos stets in (deutlicher oder 
rwaschener) byzantinischer Form auf. Von anscheinend wenigen Aus- 
nahmen” abgesehen, findet sich immer das Schema, bei dem Christus über 
den besiegten Feind hinwegschreitet, und die völlig anderen Momente der 
Szene, die auf deutschen Darstellungen vorkommen, fehlen hier. Doch 
macht sich in Frankreich seit dem 12. Jahrhundert stärker als diesseits 
des Rheins eine ikonographische Neuerung bei der Anastasis geltend, die 
auch für das Bild des Teufels Folgen hat. Die Hölle nämlich wird nicht 
mehr als Grotte“, auch nicht als Burg dargestellt, sondern als weit- 
geöffneter Rachen eines Ungeheuers, des Lewiathans der Bibel, des Gehenna 
des Augustinus®", Dieser Rachen bleibt für die Höllendarstellung bis in 
das 15. Jahrhundert charakteristisch und wesentlich. Ein frühes Beispiel 
bringt eine französische Miniatur aus St. Martial de Limoges vom Ende 

Abb. 11 des 12. Jahrhunderts. 

Auf den Höllenrachen selbst soll im 5. Kapitel des II. Teiles näher 
eingegangen werden?!, hier ist zu erwähnen, daß auch Satans Stellung 
mitunter auf das Maul Lewiathans Rücksicht nimmt. 

So zeigen der Psalter des heiligen Ludwig und der Blanche von Kasti- 
lien aus dem 12. Jahrhundert und einer der sog. Königspsalter aus der 
Abtei St. Genevieve von der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts den Teu- 
fel, wie er gefesselt im Höllenrachen liegt oder unter der Kreuzesfahne 
stürzend an den Lefzen des Ungeheuers einen Halt sucht. In diesen bei- 
den Psaltern tritt außerdem ein überraschendes Motiv hervor, das sich in 
Frankreich bis ins 15. Jhdt. verfolgen läßt und z. B. am Parement von 
Narbonne, das zwischen 1364 und 1367 in Grisaille gemalt wurde, sicht- 
bar wird. (Jetzt im Louvre befindlich.) Einer der Höllengehilfen wagt es 
nämlich, den Erlöser seinerseits mit seinem Haken regelrecht zu attakieren, 


ein Zug von Frechheit, über den noch zu sprechen sein wird. 

Oft ist gerade in französischen Handschriften des 13. Jahrhunderts 
der Überwundene eine recht erbärmliche und gnomenhaft kleine Gestalt®?. 

In England, wo das Thema „harrowing of hell“ schon seit dem Ende 
des 8. Jahrhunderts durch den Cynewulf®® bekannt war, findet sich am 
Kapitelhause der Kathedrale von Bristol eine Darstellung des 11. Jahr- 
hunderts, die auf ein frühbyzantinisches Vorbild zurückgehen muß. Satan 
ist nur halb zu sehen (das untere Stück abgebrochen ?) in stehender Hal- 
tung, Christus tritt ihm auf den Kopf. Die Komposition erinnert entfernt 
an die Säule von San Marco. Das zerstörte Gesicht hat man sich wohl wü- 
tend vorzustellen. 

In englischen Psaltern des 12. Jahrhunderts liegt Satanas mehrfach 
wie in den französischen Handschriften neben dem Höllenrachen %*, So in 
dem Psalter von St. Swithins Priory, Winchester, von ca, 1150-1160. Als 
zotteliger Tiermensch, stark gefesselt, lehnt er sich an den riesigen Rachen. 
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Abb. 11 


Sein Gesicht ist - offenbar absichtlich — zerkratzt. Neben ihm hockt ein 
kleinerer ihm ähnlicher Teufel, dem ein Engel seine Lanze in das mit zwei 
Schneidezähnen bewaffnete Maul stößt. 

In dem sogenannten Huntingfieldpsalter der Morgansammlung vom 
Ende des 12. Jahrhunderts liegt der graublaue Höllenfürst in einer steif- 
gestreckten Lage auf der Seite, die gekreuzten Handgelenke mit einem 
roten Ring gefesselt, auf dem Kopf lange, spitze, etwas nach innen gebo- 
gene Hörner. Ein wütendes Maul und runde böse Augen zeigen ihn 
wiederum als Vertreter des zornigen Typus. 

Eine Initiale B der sogenannten Winchester Bibel bildet in der unteren 
Rundung den Sieg des Erlösers über einen Satan des breitmäuli zor- 
nigen Typus. Auch hier wie überall eine zunehmende Vertierung und dabei 
das byzantinische Schema doch unbedingt erkennbar. 

Von anderen Vorbedingungen und Gedankengängen geht die Anastasis- 
illustration im gleichen Zeitraum in Italien aus. Zwar sind auch hier das 
Evangelium Nicodemi und die Homilien des Eusebius bekannt und ver- 
breitet, doch sind die Texte, welche die vorhandenen Nlustrationen des 
Descensus enthalten, von besonderer Art. Es sind die Exultetrollen, 
welche vom Diakon in den Kirchen Süditaliens bei der Weihe der 
Osterkerzen am Ostersonnabend vorgesungen werden, während über die 
Brüstung des Ambos die mit Bildern versehene Rolle herabhängt. Dieser 
alte Gesang, der mit dem Worte exultet anhebt, beginnt in seinem zweiten 
Teil mit dem Preise des Erlösers, der in der Osternacht für die Toten des 
alten Bundes das Licht der Auferstehung hat leuchten lassen. „Haec nox 
est in qua destructis vinculis mortis Christus ab inferis vietor ascendit“. 
Das Gebet stellt einen Auszug aus dem Texte der Sakramentarien dar und 
mit ihm wanderte auch die Ikonographie der Sakramentare in die Exultet- 
rollen55, Daneben zeigen sie Szenen aus den Evangelien nach griechischer 
Ikonographie, die durch Elfenbeine und Miniaturen weit verbreitet war. 
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In der Darstellung Satans selbst fällt aber zunächst ein barbarisch-natio. 
naler Einschlag auf. : 

Auf einer solchen Rolle in der Rylands Bibliothek in Manchester (um 

1000) liegt Satan nackt auf dem Bauche. Sein Oberkörper ist dabei so stark 
nach oben gedreht, daß die ganze Gestalt in den Hüften verrenkt erscheint. 
Er ist an Händen und Füßen gefesselt durch ein und dieselbe Kette, welche 
an dem ganzen Körper entlang und um den Hals läuft (ef.1%). Seine auf- 
geschwemmt scheinenden Formen, sein birnenförmiger Kopf mit gesträub- 
tem, spitzem Haar und anscheinend wütenden Augen sollen wohl den- 
noch nicht etwas Häßliches ausdrücken, da weder Adam noch auch Chri- 
stus, der auf Satans Schulter tritt, „schöner“ sind. Alle Figuren verraten 
barbarisches Ungeschick des Illuministen. Die byzantinischen Türen (mit 
dem Ornament zweier konzentrischer Kreise in rechteckigen Komparti- 
menten) liegen auf dem Boden. Hinter Adam und Eva aber erscheinen die 
höllischen, mit Zinnen gekrönten Türme, aus denen Feuer schlägt und in 
deren einen ein Sünder oder ein Teufel hineinstürzt. 

Deutlicher zeigt seine Wut der Satan des Exultet von Benevent°®. 
Sitzend, mit gefesselten Füßen und schlaff herabhängenden langen Fingern, 
beißt er in die Lanze, die der Erlöser ihm ins Maul stößt”, 

Ganz anders ist der Teufel im Exultet von Gaeta aus dem 11. Jahr- 
hundert (?) gebildet. Christus hat den an Händen und Füßen gebundenen, 
wie ein Taschenmesser zusammengeklappten Hades am unteren Rücken 
gefaßt und hält ihn in die Höhe, während er ihm mit einem gewaltigen, ana- 
tomisch unmöglichen Schritt einen Fuß auf den Nacken setzt. Hades ist 
von hellbrauner Farbe, hat rötlich-braunes Haar und Bart, auffallend 
lange, schlaff herunterhängende Finger. 

Als der Abt Desiderius von Monte Cassino sein Kloster zu einem Mittel- 
punkt der Kunstpflege machte und Exultetrollen von Benediktinermön- 
chen illuminieren ließ, müssen mehrere Ströme der Miniaturmalerei dort 
zusammengeflossen sein. So wird auch die Anastasisszene auf eine für 
Unteritalien neue Art dargestellt. Neben den barbarischen nationalen 
Bildelementen zeigen sich byzantinischer und lateinischer Einfluß. Der 
Höllenfürst, gelegentlich als Infernus inschriftlich bezeichnet #, ist wieder 
der am Boden liegende besiegte Feind der antiken und der byzantinischen 
Kunst®, 

Von einem Benediktiner, vielleicht aus der Schule von Monte Cassino, 
soll das Exultet aus Fondi (erste Hälfte des 12, Jahrhunderts) illuminiert 
sein®, Die Expoliatio Inferi erscheint hier in einer Form, die an das 

Abb. 2 Fresko von San Clemente erinnert, Der Teufel selbst, wenn auch in einer 
Abb. 12 anderen Stellung, nämlich der eines Fliehenden nach Art des antiken 
Be chem, hat trotz barbarischer Art eine entschiedene Familien- 

it mit dem von San Clemente, Das Größenverhältnis zu den an- 
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deren Figuren ist bei beiden 
das gleiche, und gerade dieser 
etwa halb menschengroße Sa- 
tanas ist beim Descensus sonst 
nicht üblich. Auch seine dunkle 
Hautfarbe: und besonders 
sein nach hinten herabhängen- 
des welliges Haar ist ganz das 
des lateinischen Vorbildes. 
Hier wäre also byzantinischer 
Einfluß aus zweiter Hand. 

Es fällt auf, daß unter den 
Illustrationen der Exultetrol- 
len diein der byzantinischen Provinz Gaeta entstandenen (Exultet von Gaeta 
und von Fondi) die barbarischsten sind, während das langobardische Monte 
Cassino oströmische Tradition pflegt. Es liegt dies, wie gesagt, an der 
Person des Abtes Desiderius, und andererseits lehrt ein Vergleich der 
Rollen von Bari und Gaeta, daß man sich, von Osten nach Westen 
gehend, nicht nur geographisch, sondern auch ikonographisch von Byzanz 
entfernt 2, 

Von den Kuppel-Mosaiken in Venedig, San Marco, war oben die Rede. 

Die Anastasisdarstellung auf der Säule von Gaeta (Kathedrale) aus der 
Mitte des 12. Jahrhunderts gehört einem völlig anderen Gedankenkreise 
an. Hier schweigt byzantinische Ausdrucksart. Fünf scheußliche fratzen- 
hafte Dämonen setzen sich gegen Christus zur Wehr oder verstellen den 
Flüchtlingen den Weg. - 

Eine ebenfalls völlig von byzantinischer Ikonographie abweichende 
und höchst sonderbare Darstellung des Themas bringt die Bronzetür von 
San Zeno in Verona. Satan als diekköpfiger, glotzaugiger Riese mit einem 
Maul, das die ganze Breite des Gesichtes einnimmt, sitzt im Stock, der 
schräg laufend etwa die Mitte seines Körpers einklemmt. Sein Hals ist 
mit einem schweren Ring und kurzer Kette an die Mauer der höllischen 
Burg geschmiedet. Mit seinen ebenfalls gefesselten Händen (ein Arm ist 
gebrochen) hält er den „‚Lieblings-Sünder“ ®, 

Wiederum ganz unter byzantinischem Einfluß steht die Kunst der 
Pisani®, Noch schlagender aber spricht für das Fortwirken des im Osten 
geprägten Typus das Anastasismosaik von Torcello. Hier ist alles beisam- 
men, was zu dem reifen Schema von Byzanz gehört: die Höllengrotte mit 
dem gezackten Rand, die umgestürzten Tore, die verstreuten Schlösser 
und Schlüssel, die herausgerissenen Angeln und Riegel, und vor allem 
Christus mit Adam an der Hand über den Teufel hinwegeilend. Nur Satan 
selbst ist zu einer kleinen, zappelnden Puppe zusammengeschrumpft. 


Abb. 12 
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Abb. 13 


Aber noch lange über das 12. Jahrhundert hinaus 
reicht das Leben des Daphni-San Marco-Typus. Auch 
bei Duccio® und den Malern des Trecento und 
Quattrocento® bleibt er deutlich. Die dabei auf. 
tretenden Veränderungen im Aussehen des Teufels, 
bei Duceio: Flügel, bei Simone Martini: Schuppen- 
ringbildung, bei Giotto: Fledermausflügel, bei An- 
gelico: Hörner und Krallen, sind nicht auf den 
Anastasistypus des Teufels beschränkt und deshalb 
in einem anderen Zusammenhang später zu behan- 
deln. Festzuhalten ist aber, daß sich der einmal ge- 
schaffene Typus trotz der Veränderungen als eigen- 
tümliches Element der Descensusdarstellung erhält. 

Dasselbe gilt für das spätere Mittelalter in Deutschland im 14. und 
15. Jahrhundert. Die Stelle des speculum humanae salvationis: Christus 
superavit diabolum, wurde z. B. in einer Münchener Handschrift 6° im Sinne 
der Anastasis des Nikodemus dargestellt, wenn auch hier wiederum der 
Teufel, dem Zeitgeschmack gehorchend, inzwischen zu einem breitmäuli- 
gen gehörnten Untier, diesmal mit Löwenbeinen und Löwenschweif, ge- 
worden ist. Es bleiben noch immer die gebundenen Hände und die Stellung 
des Unterliegenden, dem Christus das Kreuz vor die Brust stößt. Besonders 
deutlich ist das alte byzantinische Vorbild in einer Initiale R aus dem Co- 
dex 1304 des Osnabrücker Domschatzes. Christus tritt auf Schenkel und 
Stirn des kleinen Zottelteufels, der auf dem Bauche liegt, neben dem 
höllischen Tor, das aus den Angeln gehoben ist. Ebenso unverkennbar ist 
jenes Vorbild in der Kölnischen Malerei. Der Meister von 136088 bringt in 
einer Reihe von Passionsszenen die Anastasis mit dem Satan in einer Stel- 
lung ähnlich der des Cod. Vat.urbin. gr.2 von 1128, im Sinne des 15. Jahr- 
hunderts ins Tierische verwandelt. Das Untier liegt in Flammen, hat 
rotbraune Farbe, kreisrunden Kopf, Vogelnase und Entenfüße. Eine Be- 
sonderheit ist an ihm die lange Kette, mit der er an die Säule eines Ge- 
bäudes gefesselt ist, das hinter dem Höllenrachen steht. 

In der Kölnischen Malerei des 15. Jahrhunderts erscheint das Schema 
von Byzanz ebenfalls. Doch erinnert Satans Stellung gelegentlich auch an 
die Hadesbilder der alten Psalterien, wo der Riese auf dem Rücken liegt ®. 
So malt der Meister der großen Passion um 1420 einen (wohl von frommer 
Hand zerkratzten) Teufel unter dem Höllentor liegend, der Kölner Meister 
von der Mitte des 15, J ahrhunderts einen unter des Siegers Füßen zappeln- 
den grauen Satan von der tierisch breitmäuligen Art des 15, Jahrhunderts”. 
= a a ae gang des Descensus in der großen Passion von 1510 
ken, Bi yon 1512, jedoch in einem völlig neuen bild- 

gang: nicht der besiegte Feind wird gezeigt, sondern 
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Abb. 13 


ein Untier, das sich wütend zur Wehr setzt. Erst hier hat der Typus des 
Teufels das alte Schema der Anastasis gesprengt. 

Zusammenfassend ist über den Teufel bei dem descensus Christi ad 
inferos zu sagen, daß schon in sehr früher Zeit die syroägyptische Psalter- 
illustration auf das Abendland gewirkt haben muß. Vielleicht angeregt 
durch die Vorführungen des liturgischen Theaters, griff der Westen zu die- 
sen altbyzantinischen Typen, um nach ihrem Bilde den zornigen Satanas 
zu schaffen. Daneben finden sich aber auch, vornehmlich in Deutschland 
und Italien, im frühen Mittelalter Darstellungen, die mit östlicher Ikono- 
graphie nichts zu tun haben und ganz andere Momente des Dramas aus- 
wählen. Außerdem zeigt das Abendland, und zwar besonders Frankreich 
und England, später auch Deutschland, in wachsendem Maße den Einfluß 
des reifbyzantinischen Typus, den das 11. Jahrhundert zu großartiger 
Vollendung gebracht hatte. 

Er läßt sich unter mannigfachen nationalen Veränderungen und Zu- 
taten, und gelegentlich auf Darstellungen des Jüngsten Gerichts über- 
greifend, bis in das 15. Jahrhundert verfolgen, wo er andere Formen an- 
nimmt, deren Schema zwar noch mit dem Evangelium Nikodemi zusam- 
menhängt, aber mit dem Typus von Daphni nichts mehr gemein hat. 


2. DAS WELTGERICHT. — DER MENSCHENFRESSER, SATAN 
MIT DEM SÜNDER AUF DEM SCHOSS 


„Niedergefahren zur Hölle, am dritten Tage wieder auferstanden von 
den Toten, aufgefahren gen Himmel, sitzend zur Rechten Gottes, des all- 
mächtigen Vaters, von dannen er kommen wird, zu richten die Lebendigen 
und die Toten.‘ 

Diese Sätze des Symbolum apostolieum sind es, welche die Anastasis 
mit dem Jüngsten Gericht verknüpfen und den Anlaß geben, daß auch in 
der bildenden Kunst beide Themata in dem gleichen Zyklus als Nachbarn 
auftreten ”l, 

So erklärt es sich, daß ikonographische Typen, die für die Höllenfahrt 
Christi gewonnen waren, auch in Darstellungen des Gerichtes Eingang 
finden, Doch ist dies zunächst nur in ottonischer Zeit häufiger der Fall??. 
In den folgenden Jahrhunderten greift man seltener auf den Anastasis- 
typus zurück, und, wenn es geschieht, so fesselt man den Höllenfürsten 
gern an die Säule im Sinne einer Antithese, wie das Mittelalter sie liebte: 
auch Christus ist ja bei der Geißelung an die Säule gebunden ®. Für ein 
engeres Gebiet Deutschlands, nämlich Schwaben und Franken (Eßlingen, 
Würzburg, Ochsenfurt) wird im 15. Jahrhundert der an die Säule gekettete Abb. 14 
Teufel für die Darstellungen des Jüngsten Gerichts typisch. 
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Die vom Descensus erborgten Bilder des 
besiegten Feindes sind für den gewaltigen und 
gewalttätigen Beherrscher der armen Seelen und 
der Legionen von Teufeln psychologisch eigent- 
lich durchaus nicht passend. Es gibt nun aber 
auch einen vollkommen zutreffenden Typus, der 
die schauerliche Majestät des Höllentyrannen 
am Tage seiner großen Ernte auf das sinnfälligste 
hinstellt. Dieser Typus ist bisher wohl deswegen 
noch nicht herausgearbeitet worden, weil die 
ikonographischen Untersuchungen des Welt- 
Gerichtes”* von dem Gesamtthema ausgehen, 
wobei denn allerdings der Richter den Teufel 
in Schatten stellt. Auch ist die Tätigkeit Satans 

Abb. 14 und seiner Genossen am jüngsten Tage so 
mannigfaltig, daß eineordnendeikonographische 
Betrachtung kaum Erfolg zu versprechen scheint. Da sind die Sünder zu 
packen und fortzuschleppen, da gilt es an der Seelenwaage zu betrügen 
und die zu leicht Befundenen auf mancherlei Art zu quälen. Läßt man sich 
aber durch das Tun und Treiben der dienstbaren Geister nicht verwirren, so 
kann man für den Fürsten der Hölle selbst einen Typus aufstellen, dessen 
phantastische Gräßlichkeit durchaus geeignet war, populär zu werden und 
weiterzuleben. Es ist der blutige Menschenfresser, der sich die armen 
Seelen recht eigentlich zu eigen macht, indem er sie sich einverleibt! Noch 
heute lebt die Erinnerung an den Oger im Märchen und in den Spuk- 
gestalten der Kinderstube fort (cf. auch14), 

Während von einem festen Schema der Weltgerichtsdarstellung im 
ersten christlichen Jahrtausend noch nicht gesprochen werden kann?s, 
läßt sich der Typus des dämonischen „Seelenverschlingers“ in seinen Wur- 
zeln bis in die Antike zurückverfolgen. 

In Polygnots Nekyia ist der das Fleisch der Toten fressende Dämon 
Eurynomos dargestellt, zähnefletschend und von blauschwarzer Farbe”®, 

Menschenopfer fordernde und verschlingende Götzen orientalischer 
Völker wie den Beel zu Babel, oder den Moloch der Ammoniter kennt auch 
das Alte Testament und bezeichnet sie als „„Greuel“. Dennoch haben sie 
bei der Ausgestaltung der jüdischen Hölle mitgewirkt, wie z. B. das Buch 
der Geheimnisse des Henoch zeigt’7, 

Die jüdisch-essenische Apokalyptik mündet in die des Christentums 
ein, wie deren ältestes Denkmal, die Petrusapokalypse, dartut”®. Zugleich 
aber zeigt diese Schrift, die für die ganze spätere Apokalypsenliteratur aus- 
schlaggebend werden sollte, auch Einflüsse, die sich nur aus den Mythen 
der orphischen und pythagoräischen Kulte erklären lassen? und die also 
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auch die Gestalten der westlichen Antike mit 
hinzubringen und dem Bilde einfügen ®, 

So treffen Kronos und Saturn mit den 
wesensverwandten Moloch, Beel und ihren Ge- 
nossen zusammen und werden nicht mehr 
streng voneinander geschieden ®!. 

Besonders in Syrien und Ägypten sammeln 
und kreuzen sich in jener Zeit solche gleich- 
artigen Vorstellungen. So ist es wohl kein Zu- 
fall, daß gerade der Syrer Ephraim durch Abb. 15 
seine vielgelesenen und in den Dienst der 
morgenländischen Kirche eingeführten Homilien einen maßgebenden Ein- 
fluß auf die Darstellung des Jüngsten Gerichts gewinnt®?, 

Vom Teufel selbst sagt Ephraim der Syrer: „mit dieser heiligen Rü- 
stung hat Christus den alles verschlingenden Bauch der Unterwelt auf- 
gerissen und den ränkevollen Rachen des Teufels zugestopft“‘. An derartige 
Vorstellungen klingt denn auch die syrische Psalterillustration leise an; 
zur bildlichen Darstellung dieser „‚fressenden Hölle‘“® bedient sie sich 
mancher individuellen Züge jener blutdürstigen Götzen der alten Welt. 

Während in den ersten christlichen Jahrhunderten für so düstere Bilder 
keine Stätte ist, wird später, im 9. Jahrhundert, in dem syrischen Chludoff- 
psalter® der ungeschlachte Riese Hades dargestellt, wie er einen der neben 
ihm stehenden Sünder packt, um ihn zu verspeisen. Hades ist hier die Hölle 
selbst. Es hätte keinen Sinn, daß die Verdammten neben ihm stehenblei- 
ben; sie kommen in die Hölle, d. h. in den „alles verschlingenden Bauch‘ 
des Riesen. 

Die fortwirkende Wesensart der Antike erlaubte dem Zeichner nicht, 
den Moment des Fressens selbst zu geben. So hatte auch der Maler des 
Wandgemäldes zu Ostia, das den Kinderfresser Saturn-Kronos darstellt, 
den Gott vor dem Verschlingen seines Sohnes gezeigt: Der Vater packt den 
Knaben bei Kopf und Schulter und setzt ihm einen Fuß auf den Unter- 
schenkel, so daß er nicht mehr entfliehen kanns, 

Noch eine andere Erinnerung an die alten blutdürstigen Götzen scheint 
in der syro-ägyptischen Psalterillustration fortzuleben. Hades drückt bei 
der Flucht des Lazarus aus der Hölle andere Seelen gegen die mächtige 
Brust, Dabei taucht der Riese im Psalter Pantocrator 61 des 9. Jahrhun- 
derts aus einem sonderbaren, mit Ornamenten verzierten Kasten auf, der 
an den Ofen des Utrechtpsalters (s. unten) erinnert. Nun spricht Simoni- 
des und ähnlich Sophokles im Daidalos®® von dem kretischen Götzen Ta- 
les, einem ehernen Riesen, der mit seinen Opfern „in eine feurige Grube 
sprang und, sie gegen seine erhitzte Brust haltend, verbrennen ließ“. Zwar 
ist die Armstellung durch das bloße Festhalten der Seelen erklärlich”, doch 
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Abb. 16 Abb. 17 


fällt in einer Handschrift des 11. Jahrhunderts im British Museum auf, daß 
auch bei dem Hades der Anastasis der eine Arm in der eigentümlichen 
und hier durch nichts gerechtfertigten Stellung, wie beim Lazarusbild, 
liegenbleibt®®. Hiernach darf man wohl schließen, daß das gemeinsame 
Vorbild eine menschenfressende Götzenfigur in der Art des Tales-Moloch 


gewesen sein muß. 
Endlich zeigt der gehörnte Kopf und der Stiernacken des Riesen, dem 


im Barberinipsalter der Lazarus entwischt, eine für diese Zeit durchaus 
unerhörte Tierform, die sich wie mir scheint, als eine Erinnerung an das 
Rindshaupt des Moloch erklären läßt, das Rabbi Simon Hadarschan in 


seinem Buche Sepher palkuth erwähnt ®?. 


Im Abendland werden solche bildgeschichtlichen Beziehungen schon 
in karolingischer Zeit ganz deutlich. Auch literarisch läßt sich die Tradition 
des Menschenfressers bei den Kirchenvätern verfolgen. So zeichnet z. B. 
im 9. Jahrhundert Rhabanus Maurus die Menschenfressergewohnheiten 
antiker Gottheiten auf, und im 12. J: ahrhundert erzählt Petrus Venerabilis 
von einem Dämon, der einem Heiligen droht, ihn aufzufressen®®. Die ikono- 
graphische Untersuchung über den Teufel als Menschenfresser wird von 
dem Utrechtpsalter des 9. Jahrhunderts auszugehen haben. Eine Illu- 
stration zu Psalm 9 zeigt einen brennenden Ofen, der mit dem Kopfe eines 
Riesen verziert ist und in dessen untere Öffnung die Verdammten hinein- 
während aus einem zweiten Ofenloch und oben Flammen 


gejagt werden, 
en ehernen Götzenbildern des 


herausschlagen. Der Zusammenhang mit d 


Moloch-Kronos-Saturn ist hier offenbar . 
Dem Zeichner des Utrechtpsalters ist der Begriff des menschenver- 


schlingenden Hades ganz geläufig, er zeigt den Riesen mehrfach beim 
Fressen. Hält man an diesen Darstellungen fest, so werfen sie, wie 
mir scheint, Licht auch auf die syro-ägyptischen Psalterillustrationen, 
denen der Begrifl der fressenden Hölle als Person ja entstammt, wenn 
auch erst abendländische Anschauung den „fruchtbaren Moment‘ des 
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Abb. 18 Abb. 19 


Verschlingens selbst zeigen konnte. Eine weitere, nicht nur begriffliche, 
sondern ikonographische Verwandtschaft mit dem syro-ägyptischen Hades- 
typus zeigt der Utrechtpsalter z. B. in einer Illustration der Stelle des 
114. Psalm: „libera aniımam meam‘“: der Riese Hades drückt auch hier 
die Seelen gegen seine Brust, ganz so, wie er es in den syro-ägyptischen 
Psaltern des 9. und 11. Jahrhunderts tut. 

Sonst aber geht - bei Übernahme des Personifikationsbegriffes — die 
Ikonographie des Abendlandes schon in karolingischer Zeit ihre eigenen 
Wege, abseits von Byzanz. Der Utrechtpsalter wählt für den Kopf des 
Riesen einen Typus, der sich in der byzantinischen Kunst erst im 10. Jahr- 
hundert durchsetzt, und zwar in den Anastasisdarstellungen’® „aristokra- 
tischer Richtung“. Er ist den antiken Okeanosdarstellungen entnommen®, 
während in der erwähnten Stelle des Psalm 114 ein anderer Kopf gewählt 
ist ()). 

Auch weiterhin zeigt sich das Abendland in der Darstellung der Unterwelt 
von Byzanz unabhängig. Den Anlaß dazu gibt das oft kommentierte Buch 
Hiob. Es beschreibt im 41. Kap. den Rachen eines ungeheuren Tieres, des 
Lewiathan, so, daß es zu den herrschenden Vorstellungen der „fressenden‘ 
Hölle paßt - oder sie sich ihm anpassen können. „Schrecklich stehen seine 
Zähne umher. Seine stolzen Schuppen sind wie feste Schilde, fest und enge 
ineinander. Aus seinem Munde fahren Fackeln, und feurige Funken schießen 
heraus. Aus seiner Nase geht Rauch, wie von heißen Töpfen und 
Kesseln.“ 

In dem Maße, wie das tierische Vorbild Einfluß auf die Ikonographie 
der Hölle gewinnt, verblaßt die Erinnerung an eine Personifikation der 
Hölle durch ihren riesenhaften menschenfressenden Beherrscher: Der 
Rachen, welcher den Eingang zur Unterwelt bildet, ist es fortan, der frißt, 
und damit handelt es sich nicht mehr um die Bildgeschichte des Teufels, 
sondern um die der Hölle (cf. Teil II, Kap. 5). 

Ein starker Zweig der alten Vorstellungen vom Menschenftesser aber 


stirbt im Abendlande nicht ab und trägt noch im späteren Mittelalter 
grauenvolle Blüten, 
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Aus romanischer Zeit erhielten sich Beispiele solcher Darstellungen in 
Deutschland und Frankreich, am kräftigsten aber ist die Entwicklung süd. 
lich der Alpen. Auf den Mosaiken von Torcello bei Venedig wird in der 
monumentalen Kunst des Abendlandes wie es scheint zum ersten 
Male (soweit die Denkmäler erhalten sind) gezeigt, daß die Verdammten 
in der Hölle - aufgefressen werden. Auch der Zeichner des syrischen 
Tetraevangeliars Paris B.N. Cod. grec. 74 hatte den Höllenfürsten auf 
das apokalyptische Tier gesetzt”, in dessen fressendem Rachen noch die 
Hälfte eines Menschen sichtbar ist. Der byzantinische Künstler, der 
in Torcello arbeitete, scheint der abendländischen Anschauung vom 
Menschenfresser eine gewisse Konzession zu machen. Das apokalyptische 
Ungeheuer wird zu einem wirklichen Thronsitz nach Art antiker löwen- 
köpfiger Sessel umgestaltet‘®, und die beiden schlingenden Rachen be- 
tonen nun das Gräßliche weit stärker als das syrische Vorbild. 
Der so geschaffene Typus wird von der Phantasie des Abendlandes 
gierig aufgegriffen und dient fortan zu grauenvoller Bereicherung des 
Menschenfresserthemas. Mit ihm erreicht die Szene im Kuppelmosaik 
des Baptisteriums zu Florenz im 13. Jahrhundert ihren Gipfel der Phan- 
tastik. Es frißt der Riese, es frißt sein Stuhl, und es fressen auch zwei 
fürchterliche Schlangen, die aus den Ohren des Ogers kriechen ®®, 
Auch im Trecento übt das Thema seine unwiderstehliche Anziehungs- 
kraft auf die Phantasie der Künstler aus. Der Maler der Campo-Santo- 
Fresken zu Pisa gestaltet ein Bild des Ogers, das unmittelbar an ein eiser- 
nes Götzenbild des Molochs der Karthager denken läßt: der Fresser ist 
selbst ein ungeheurer eiserner Ofen. Damit er aber doch packen, schlin- 
gen und verdauen (auch das ist gezeigt) kann, so hat er in grauenhafter 
Logik auch eiserne ringplattenartige Gelenke, die sich wie bei dem Um- 
biegen eines Ofenrohres in- und untereinanderschieben. dam 

Abb. 20 Auf Giottos Weltgerichtin der Madonna dell’Arena zu Padua ist Hades 
wieder ähnlich gebildet wie im Baptisterium zu Florenz, zugleich hat er 
eine Familienähnlichkeit mit dem nackten feisten Riesen des Chludofl- 
oder des Barberinipsalters, trotz anderer Gesichtsbildung. Giottos Tafel- 
bilder des Jüngsten Tages in Florenz, Museo Nazionale, und Berlin vari- 
ieren den gleichen Typus; sonderbar ist die Darstellung in Toscanella, 
Kirche S. M. Maggiore (Giottoschule), wo unter dem fressenden Hades 
noch ein Höllenrachen die verdauten Sünder aufnimmt. 

Bei Fra Angelico (Florenz, Galleria Antica e Moderna) endlich steht 
der dunkle ungeschlachte Riese selbst bis zur Brust im feurigen Pfuhle 
und greift sich mit den eigenen Tatzen seine ekle Speise”. Überall also 
in der italienischen Malerei das phantastisch-ernste Spiel mit dem Gräß- 
lichen. Es ist dies ein bezeichnender Vorgang für bildmäßige Tradi- 
tion überhaupt. Auch da, wo der Künstler besonderen Anlaß zu haben 
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meint, seiner Phantasie die Zügel 
schießen zu lassen, kann er doch 
nicht ganz auf Anlehnung an schon 
Bekanntes verzichten. Wenn er kein 
ikonographisches Muster nachbilden 
will, so knüpft er wenigstens an 
eine traditionelle Anschauungsweise 
an. 

Auch Frankreich kennt Dar- 
stellungen des Menschenfressers. 
Didron spricht in den Anmerkungen 
zum Malerbuch von Skulpturen 
des 12. Jahrhunderts in St. Bazile 
d’Etampes und erwähnt dort einen Luzifer „a trois tetes, devorant trois 
personnes““ ®8, = 

Ein Beispiel in der Malerei bietet die Kirche zu St. Jacques des Gu£rets 
(Loir et Cher), wo ein Anastasisbild die Qualen der Hölle und den Satan 
beim Fressen und Verdauen von Menschen zeigt. Die Art seiner Zotteln und 
das ganze Exterieur der übrigen hier auftretenden Teufel hat stärkste Ähn- 
lichkeit mit den Typen der kastilianischen Apokalypsehandschrift in Paris 
nouv. acq. lat 2990 (von ca. 1200), während Satans Stellung und Kopf an 
die Gorgo der Antike erinnert ®, 

Geht man von dieser Bekanntschaft des Landes mit dem Menschen- 
fressertypus aus, so scheinen Darstellungen wie die von Beaulieu (Tympa- 
non, Hauptportal) mit ihrer Kombination von fressenden Tieren und Welt- 
gericht! doch auch an den enfer d&vorant anzuklingen. 

In der hohen Kunst der großen Kathedralen behält offenbar, wenn 
überhaupt derartiges dargestellt werden soll, diese diskretere Richtung die 
Oberhand, während die ländlichen Gemeinden in demselben Falle an den 
volkstümlichen Vorstellungen festzuhalten scheinen. 

Etwas ganz anders ist dann der im 15. Jahrhundert in der nordfranzö- 
sisch-flämischen Buchmalerei auftretende Seelenverschlinger. Er zeigt 
ikonographische Verwandtschaft mit dem Hades des Campo Santo. Der 
Bauch des Riesen nämlich ist mit jenen breiten Schuppen versehen, die 
zugleich an einen eisernen Ofen und an eine Ritterrüstung denken lassen 
und andeuten, daß die Phantasie auch jetzt noch in solchen Bildern auf’ vage 
Vorstellungen vom Moloch zurückgreift. 

Dabei ist der Anlaß zur Darstellung überhaupt ein anderer als in 
Italien. Emile Mäle!% hebt die außerordentliche Ähnlichkeit der betreffen- 
den Illustration in den Trös riches heures du due de Berry mit der Schilde- 
rung der Hölle in den Visionen des irischen Ritters Tundalo hervor. Dort 
wird der Höllenfürst beschrieben, der auf einem Roste liegt, umgeben von 
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Abb. 21 


Teufeln, welche Blasebälge treten, um das Feuer zu schüren. „‚Das Unge- 
heuer windet sich schäumend vor Schmerz1% und Wut, hascht Seelen und 
drückt sie in seinem Munde aus. Dann seufzt es und bläst sie wieder von 
sich, wenn es einatmet, zieht es sie wieder ein“. Genau so stellt der für den 
duc de Berry arbeitende Künstler den Seelenfresser dar. = 

Die Vision des Tundal gehört dem 12. Jahrhundert an!%® und wurde 
zunächst von den Theologen ignoriert. In der volkstümlichen Dichtung 
aber fand sie Aufnahme und so starke Wirkung, daß dann auch, wie Mäle 
ausführt, die Kirche sich diesen Visionen nicht länger verschloß. In die 
Monumentalkunst finden sie im 15. Jahrhundert Eingang, wie französische 
Kirchen auf dem Lande! zeigen. 

Der „Visio Tondaly“‘ begegnet man auch in der niederländischen Malerei. 
Ein Bild mit dieser Inschrift von Hieronymus Bosch befindet sich im Prado, 
Hier sind die Höllenqualen, die der irische Ritter schildert, ins Phan- 
tastische gesteigert. Der Seelenfresser selbst kommt auf diesem Bilde nicht 
vor, findet sich aber auf dem Triptychon des Jüngsten Gerichts in der Wie- 
ner Galerie (an der rechten Seite des rechten Flügels). Die Figur steht mit 
stark zurückgebogenem Kopf und haucht zugleich mit ihrem heißen Atem 
die Seelen in die Luft. An die Panzerung der Tres riches heures erinnert ein 
metallener Schild, den der Riese vor seinen Leib hält. 

Bosch greift auch auf den Typus des verdauenden Ungeheuers zurück 


Abb. 22 (cf. Campo Santo etc.). Hades sitzt in einem hochbeinigen Nachtstuhl über 


einer Kloakenöfinung; die verschlungenen Seelen kommen in einer durch- 
sichtigen Blase wieder zum Vorschein, um in die Grube zu stürzen. (Die 
Hölle, Escorial.) Selbst der ‚„‚Erz-Phantast‘‘ Bosch muß so weit auf sein 
Publikum Rücksicht nehmen, daß seine Gebilde als das verstanden werden 
können, was sie darstellen sollen: in diesem Falle ist der Menschen- 
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fresser Satan gemeint, also eine ganz bestimmt umrissene Persönlich- 
keit und durchaus kein beliebiges Hirngespinst, IE: 

Die Darstellung des Höllenfürsten im hortus delieiarum bringt einen 
bildgeschichtlichen Zusammenhang mit Torcello, d. h. mit Italien und 
Byzanz zugleich. „Luzifer ut Satanas“ als solcher durch Beisehrift bezeich- Abb. 71 
net, sitzt wiederum auf dem Tiere, das die Seelen verschlingt, obwohl man 
dem ungeheuren Maule dieses Satans selbst das Menschenfressen zutrauen 
könnte. Ein merkwürdiges Blatt des Cod. 130 der Stadtbibliothek Metz 
zeigt Satan, wie er einen Haufen Verdammter an einer Kette hinter sich 
herzieht und auf dem Wege zur Hölle schon einen Sünder verspeist, dessen 
Beine ihm aus dem Maule heraushängen. 

In der Monumentalmalerei Deutschlands tritt der Oger in dem Welt- 
gericht zu Ramersdorf auf. Die inzwischen verlorenen Bilder des 13, Jahr- 
hunderts sind nur nach gezeichneten Abbildungen von Aus’m Weerth zu 
beurteilen und zeigen, wie Springer in einer Besprechung des Gemäldes 
sagt, einen menschenfressenden Teufel mit Fledermausflügeln. 

Noch eine Darstellung anderer Art läßt in Deutschland die Vorstellung 
von den alten blutdürstigen Götzen auftauchen. Ein speculum humanae sal- 
vationis (München clm. 146) von der Mitte des 14. Jahrhunderts bildet als 
Parallele zur ersten Versuchung Christi die Tat Daniels, wie er den 
Drachen zu Babel besiegt. Dieser Drache scheint zwar kein Menschen- 
fleisch zu fressen!%, doch erinnert die Art, wie er getäuscht wird, an 
Kronos, dem an Stelle eines Kindes ein Stein gereicht wird!%; „da nahm 
Daniel Pech, Fettes und Haar und machte ein Küchlein daraus und warf 
es dem Drachen ins Maul“10, Das speculum stellt neben das so gefütterte 
Untier noch einen Teufel, der an einem Knochen knabbert. 

In England wird der Rachen des Lewiathan als Eingang zur Hölle be- 
sonders liebevoll-phantastisch ausgemalt1®, doch kommt gelegentlich auch 
das menschenfressende Ungeheuer vor, so in dem Huntingfieldpsalter 
(Morgan library) des späten 12. Jahrhunderts. Der braune Unhold halt 
quer in seinem breiten Maule einen Verdammten. Seine Hände sind über 
der Brust aneinandergefesselt, aus seinem Bauche, der offen zu stehen 
scheint, schlagen Flammen empor. 

Endlich finden sich noch im 18. Jahrhundert in den Klöstern des Ber- 


ges Athos Darstellungen, die in den volkstümlich-blutdürstigen Vorstel- 
lungen zu schwelgen scheinen !®, 


Eine zweite zum Bereiche des Gerichtes gehörige Darstellung typischer 
(und, wie der an die Säule Gefesselte, antithetischer) Art zeigt den Höllen- 
fürsten, wie er einen Sünder, der ihm besonders teuer zu sein scheint, auf 
dem Schoße hält. In Paris grec. 74 ist zwar die Stelle Math. 25, 41 illu- 
Striert, dennoch zeigt sie die Figuren der Apokalypse. Satan sitzt auf dem 
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Tier, auf seinem Schoße der Antichrist. Der reiche Ma 
der dem Lazarus das Almosen verweigerte, kann es nich i 
sein, denn dieser befindet sich, wie der Text des Mat 
Kap. 25 nahelegt, auch in der Hölle und ist durch , 
2 2 Geste sofort kenntlich. Er deutet nämlich mit dem Zeige- 
oe finger auf seine Zunge in Anlehnung an die Worte der 
Schrift, die ihn als vom Durst gequält schildern 110, 
Abb. 23 Bei der ikonographischen Ähnlichkeit mit Paris grec. 
74 darf man annehmen, daß es im Hamiltonpsalter des 
Berliner Kupferstichkabinetts aus dem 13. Jahrhundert auch der Antichrist 
ist, der auf Satans Schoß sitzt. Die betreffende Darstellung des Hortus deli- 
ciarum bezeichnet ihn ebenso durch Beischrift. Ferner läßt die starke ikono- 
graphische Verwandtschaft des hortus mit Torcello den Schluß zu, daß es 
sich auch auf dem Mosaik um den Antichrist handelt!!1, Auch die Kleidung 
und die segnende Gebärde dieses „Lieblings-Sünders“ spricht dafür. 
Die Gestaltung des Höllenfürsten als Vater und Schützer der Sünde 
geht auf keine Stelle der Schrift zurück. Bei der Vorliebe des Mittelalters 
für Antithesen wird man annehmen dürfen, daß die Darstellung von einem 
Gegensatz zu dem Schoße Abrahams, der den armen Lazarus aufnimmt, 
ausgeht. Deshalb gebührt der Ehrenplatz auf Satans Schoß eigentlich dem 
reichen Manne, doch ist mir nur ein gesichertes Beispiel dafür bekannt 12 
Das zunehmende Interesse für die Apokalypse dürfte dann den Platz 


dem Antichrist eingeräumt haben !!4, 

Nur für den Herrscher selbst, um es noch einmal zusammenzufassen, 
kommt es bei den Teufeln des Jüngsten Gerichtes zu Typenbildungen. 
Unter ihnen spielt der von der syro-ägyptischen Psalterillustration schon 
angedeutete Menschenfresser die wichtigste Rolle, was Häufigkeit des Vor- 
kommens und Lebensdauer anlangt. Am kräftigsten gedeiht er im Dugento 
und Trecento, und es ist auch für den Volkskundeforscher beachtenswert, 
daß die italienische Malerei der Vor- und Frührenaissance in blutdürstig- 
schaurigen Bildern förmlich schwelgt. Daß bei dem Oger immer wieder 
Anklänge an die alten Götzen des Orients zu vernehmen sind, glaube 
ich nachgewiesen zu haben. Und schließlich k 
die all diesen Darstellungen zugrunde liegen, ja auch einheitlich auf die 
Erfahrungstatsache zurückführen, daß der im o@propdyag (= Fleisch- 
fresser), im Sarge ruhende Tote von der Erde gefressen wird, aus der er 


geschaffen ist. 


ann man die Anschauungen, 
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3. DIE DREI VERSUCHUNGEN CHRISTI. - DER SCHÖNE JÜNG- 
LING, DER BETTLER, DER FALSCHE MÖNCH 


„Jesus aber, voll heiligen Geistes, kam wieder von dem Jordan und ward 
vom Geist in die Wüsten geführet, und ward vierzig Tage von dem Teufel 
versuchet, und er aß nichts in denselbigen Tagen, und da dieselbigen ein 
Ende hatten, hungerte ihn darnach. Der Teufel aber sprach zu ihm: Bist 
Du Gottes Sohn, so sprich zu dem Stein, daß er Brot werde. Und Jesus 
antwortete und sprach zu ihm: Es stehet geschrieben: Der Mensch lebet 
nicht allein vom Brot, sondern von einem jeglichen Wort Gottes.“ 

So erzählt der Evangelist Lukas (TV,1-4) die erste Versuchung des 
Herrn, die mit Matthaeus IV, 1-4 fast wörtlich übereinstimmt, während 
Markus nur kurz berichtet (I, 12): Und er war allda in der Wüsten vierzig 
Tage und ward versuchet von dem ‚Satan. 

Der Versuchung „‚durch den Hunger“ 115 folgt die recht eigentliche Ver- 
suchung, die, wie es der Teufel versteht, für Christus darin liegen muß, 
seine übermenschliche Wesenheit durch ein Wunder zu demonstrieren. 
Christus aber antwortet dem Satan, der ihn bewegen will, sich von der 
Zinne des Tempels hinabzustürzen: Es steht geschrieben: „‚Du sollst Gott, 
Deinen Herrn, nicht versuchen‘ (Matth. IV, 7) “8, 

Lukas (IV, 9-12) stellt diesen Vorgang an die dritte Stelle, doch folgt 
die Ikonographie in der Regel dem Matthäus, wie auch das Malerbuch 
beweist. 

Als dritte Szene folgt bei Matthäus und im Malerbuch die Versuchung 
auf dem hohen Berge: „Wiederum führte ihn der Teufel mit sich auf einen 
sehr hohen Berg und zeigte ihm alle Reiche der Welt, und ihre Herrlich- 
keit, und sprach zu ihm: Dies alles will ich Dir geben, so Du niederfallest 
und mich anbetest. Da sprach Jesus zu ihm: Hebe Dich weg von mir, Sa- 
tan, denn es stehet geschrieben: Du sollst anbeten Gott Deinen Herrn und 
ihm allein dienen. Da verließ ihn der Teufel und siehe da, da traten die 
Engel zu ihm und dieneten ihm‘‘ (Matth. IV, 8—11). 

In der byzantinischen Kunst ist entweder der syrische Eidolon-Typus 455. 23 
oder der schöne Jüngling als Verführer gewählt!"”. Der zweite Typus ist 
jedoch in Byzanz durchaus nicht auf den Versucher beschränkt, sondern 
entspringt einer Anschauung, die in jedem Falle das Häßliche scheut. Nur 
seine dunklere Hautfarbe unterscheidet ihn von einem Engel. 

Im Abendland ist die einfache Logik maßgebend, den Verführer ver- 
führerisch zu gestalten. Das rein ikonographische Vorbild des schönen 
Teufels wird der byzantinischen Kunst entnommen, wie schon gegen 
Ende des 9, Jahrhunderts das Arnulfeiborium in München zeigt. So ist es 
erklärlich, daß noch in der Mitte des 14. Jahrhunderts ein speculum hu- 
manae salvationis!!$® den Versucher des Herrn als schönen Jüngling dar- Abb. 24 
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stellen kann, während er in der gleichen 
Handschrift bei anderen Tätigkeiten in der 
vollen Scheußlichkeit dieser Zeit gegeben 
wird. Als Zwischenbeispiel des Jünglings- 
typus, allerdings nicht in voller Schönheit 
(und mit Satyrzotteln an den Oberschen- 
keln) sei aus der ersten Hälfte des 13. Jahr- 
hunderts das Evangeliar im Rathaus zu 
Goslar genannt. 

In karolingischer und ottonischer Zeit 
läßt sich jedoch auch ein deutlich gepräg- 
ter Typus feststellen. Es liegt seiner Ge- 
staltung wohl der naiv-fromme Sinn zu- 
SER grunde, der den Teufel neben der Herrlich- 

< keit des Herrn recht erbärmlich sehen 
möchte. Diesen Zweck, den man später durch Anwendung von allerlei 
tierischen Formen erreicht, erzielt man hier noch durch weniger extreme 
Mittel. Der jämmerlich-freche Versucher bleibt ein Mensch, aber einer der 
verachtetsten Klasse, er wird zum Bettler. > 
Schon in dem ältesten Beispiel, dem Drogo-Sakramentar, das in und 
neben einer Initiale D die drei Versuchungen bildet, tritt er in dürftigem 
Gewand!!® mit nackten Beinen auf und hat den Bettelstab in der Hand. 
Noch deutlicher wird diese Tracht in den Handschriften der Reichenauer 
Abb. 25 Schule, den Evangeliarien Ottos I. zu Aachen und Ottos III. in München. 
Abb. 26 Hier erscheint der nun geflügelte Satan geradezu in Lumpen, die teils wie 
umgewickelte Binden, teils wie zerschlissene Gewänder oder wie um die 
Schultern gelegte und bisweilen zipflig über den Arm herabhängende 
Decken wirken, die den nackten Körper nur notdürftig verhüllen. Noch in 
dem Wiener Cod. 2739, einer österreichischen Arbeit aus dem dritten Vier- 
tel des 12. Jahrhunderts, wirkt die karolingische Anschauung und Dar- 
stellung fort. 
In keiner der angeführten Miniaturen aus karolingischer und ottonischer 
Zeit (Reichenau) fehlt der Taustab des Bettlers, auf den Satan sich auch 
zuweilen wie ein Lahmer stützt!2%. Aber das spezifische dieses „Reiche- 
nauer Typus‘ zeigt sich auch in den Stellungen. Während es sich bei der 
ersten Versuchung aus der Situation selbst ergibt, daß Satan auf die am 
Boden liegenden Steine zeigt - was denn auch auf fast allen Darstellungen 
geschieht -, so ist die zweite Versuchung doch auf eine eigenartige und nicht 
selbstverständliche Weise gegeben. Christus steht nämlich auf der Zinne 
des Tempels, Satan aber steht unten!?!, Aus den verschiedenen Stand- 
punkten ergibt sich, daß der Versucher nach oben zu sprechen hat. Er er- 
hebt deshalb einen Arm, aber nicht bloß 2? im antiken Rednergestus, 
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sondern um auf die Höhe des Tempels hinzuweisen. Mit der anderen 

Hand nämlich zeigt er nach unten!?®, doch wohl um (mit beiden Gesten) Abb. 25 
zu zeigen: springe von dort oben hier herab: „Bist Du Gottes Sohn, so 

laß Dich von hinnen herunter‘ B#Az oexuräv Zvreüßev adru (Euk. IV, 9) 
„Denn es stehet geschrieben: Er wird befehlen seinen Engeln von dir, 

daß sie dich bewahren, Und auf den Händen tragen, auf daß du nicht 

etwa deinen Fuß an einen Stein stößest.‘* 


Diese Darstellung scheint Nachfolger gehabt zu haben, wenigstens 
taucht der doppelte Gestus im ersten Viertel des 13. Jahrhunderts in dem 
in Frankreich illuminierten Psalter wieder auf, der den Namen der Inge- 
borg von Dänemark und des heiligen Ludwig trägt. 

Bei der dritten Versuchung stimmen die beiden erwähnten ottonischen 
Handschriften miteinander überein, indem sie den Text zugrunde legen: 
„Da verließ ihn der Teufel, und die Engel kamen und dieneten ihm.‘ Im 
Drogo-Sakramentar dagegen zeigt Satan dem Herrn die Schätze der Welt. 
Wenn fernerhin hier und da Anklänge an die karolingisch-ottonische Abb. 28 
Auffassung des Teufels als Versucher des Herrn zu finden sind, so ist 
doch dem Typus des armen Mannes eine breite Nachfolge nicht be- 
schieden. 

In der Echternacher Schule läßt man den Versucher auf andere Weise 
plump und erbärmlich erscheinen. So zeigt z. B. der Bremer Cod. Epter- 
nacensis!? ihn klein und lächerlich-häßlich, mit spitzer aufgestülpter 
Nase, zackigem Teufelshaar und Krallen, doch noch als Mensch!3, 

In den folgenden Jahrhunderten ist den Darstellungen des Versuchers 
nur das Böse, Freche und Verächtliche gemeinsam. Bald liegt der Ton mehr 
auf der Ungeheuerlichkeit der Frechheit, die es für das niederste Wesen 
bedeutet, sich an das Höchste zu wagen: Keck, seiner Sache scheinbar ganz 
Sicher, schreitet Satan dem Herrn entgegen und beginnt, sozusagen ohne 
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Abb. 28 Abb. 29 


erst zu verschnaufen, schon mit seinem unverschämten Geschwätz, oft 

lebhaft gestikulierend und den Mund zum Grinsen verzerrt. Bald ist mehr 

der Gegensatz zwischen himmlischer Majestät und tierisch-plumper 

Abb. 27, Häßlichkeit oder höllischer Verworfenheit herausgearbeitet. Letzteres mag 

28, 29 für das 12., 13. und 14. Jahrhundert in Deutschland und Italien 126 

Abb. 30, und für vereinzelte Fälle in Frankreich !?7 gelten, während die Betonung 

anmaßender Unverschämtheit und kecker Vertraulichkeit in Frankreich 

31, 32 überhaupt vorherrscht!2® und in Deutschland im 15. Jahrhundert Ein- 
gang findet!®, 

Das Malerbuch vom Berge Athos gibt für die beiden ersten Versuchun- 
gen wenig szenische Einzelheiten und zitiert Rede und Gegenrede der Evan- 
gelien. Bei der dritten Versuchung aber ist die Örtlichkeit näher bestimmt: 
„pres de la une montagne tr&s @levee... au bas de la montagne des villes 
et des forts, des rois assis & table“. 

Eine Darstellung, die diesen Forderungen genügt, ist mir nicht bekannt, 
doch kommt das betreffende Blatt der Trös riches heures du duc de Berry 
ihnen nahe. Es fehlen zwar die schmausenden Könige, aber die Städte und 
Festen sind vorhanden und der Berg ist sehr hoch oder vielmehr sehr steil, 
so daß auf dem Gipfel nur Christus eben Platz hat, während der Teufel, 
der ihn dorthin getragen hat, neben ihm in der Luft schwebt 180, : 

Bei dieser Entführung Christi auf den Berg bedient sich Satan zuweilen 
eines Gehilfen, wie,ein Psalterium des 12, Jahrhunderts ausweist131, 

Im 14, Jahrhundert bildet sich ein neuer Typus, der von ganz anderen 
psychologischen Voraussetzungen ausgeht. 

Man will nun den Teufel, der den Herrn versucht, als einen Betrüger 
hinstellen, der eine Verkleidung annimmt in der Hoffnung, nicht in seiner 
Scheußlichkeit vom Herrn erkannt zu werden. Zur Information des Be- 
trachters aber schauen meistens die teuflischen Klauen unten aus dem 
Gewand hervor, Besonders gern zieht Satan, seit dem 15. Jahrhundert, 
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Mönchskleider an, um unter dem Deckmantel der Frömmigkeit desto 
besser zu betrügen. Aber wenn er Petrus Venerabilis, dem Abte von Cluny, 
schon im 12. Jahrhundert als Abt von Grotta-ferrata erscheint"°?, so 
scheut die bildende Kunst sich doch noch lange, solchen Texten zu folgen. 
Es kann dies nicht nur mit der Befürchtung erklärt werden, das Gewand 
der Frommen zu profanieren, indem man es im Bilde dem Bösen umhängt 
und so dem Volke das zeigt, was der Text nur den Geistlichen verkündete, 
denn die Handschriften kamen ja nicht in profane Hände. Aber es ist eben 
doch etwas anderes, ob ein Ding nur mit Worten beschrieben wird oder ob 
es durch Künstlerhand in Zeichnung und Farbe feste Gestalt annimmt und 
sich dem Auge einprägt. Jedenfalls fehlen in der bildenden Kunst die Bei- 
spiele hierfür nicht nur bei der Versuchung Christi, sondern auch bei den 
Verführungen der Heiligen. Erst im 14. Jahrhundert zeigt ein speeulum 
humanae salvationis!3® aus der Schule Giottos den Versucher Christi eben- 
so gekleidet wie den Herrn selbst, und im 15. Jahrhundert bildet ihn Ghi- 
berti an einer der Bronzetüren des Florentiner Baptisteriums im Mönchs- 
gewand, zu dem freilich die großen Flügel nicht recht passen. Deutlich aber 
wird die Verkleidung bei den drei Versuchungen, die Boticelli in der Ca- 
pella Sistina auf einem Bilde gibt. Bei der dritten dieser Szenen entflieht der 
Böse, dabei öffnet sich die Kutte und läßt einen scheußlichen Teufelskörper 
mit Satyrschenkeln, Raubtierkrallen und schlaffer Altweiberbrust sehen. 

In der deutschen Kunst des 15. Jahrhunderts trifft man den teuflischen 
Mönch ebenfalls, und auch hier schauen unter dem langen Gewand die 
höllischen Klauen hervor!%#, Im 16. Jahrhundert findet er sich z. B. in 


einem Leben Christi, illustriert von Nicola Glockendon 1534 zu Kap. 18: Abb. 33 


39 


Abb. 67 


„von der vasten und versuchung des unüberwintlichen 
Jesu“ 185, Daneben sind aber im 15. Jahrhundert in 
Deutschland die Darstellungen des nicht verkleideten 
„frechen“, plump-vertraulichen Versuchers anschei. 
nend die beliebteren, Das speculum der Preuß, Staats. 
bibliothek Ms. germ. fol. 245 zeigt Satan ganz unver. 
froren auf den Heiland zueilend (einmal sogar von 
vorn und hinten Feuer schnaubend), „‚zu hant, da er 
gedauffet wart, — Da versuchte in der Dufel nach der 
fart““ und „der selbe Heylant- Den leyden Deuffel über- 
want“ sagt der Text dazu. Das gleiche unverwüstliche 
Selbstvertrauen trägt eines der phantastischsten 
Abb. 33 Exemplare des Teufels auf einem Kupferstich des Mei- 

sters LCZ, vom Ende des 15. Jahrhunderts zur Schau. 

Aus der französischen Kunst der gleichen Zeit sei das Beispiel einer 
Handschrift der Civitas Dei Augustini angeführt. Es ist deshalb interessant, 
weil es auf einem Blatte oben insektenartig zackige Dämonen, unten aber 
den Obersten der Hölle als Junker schön gekleidet zeigt, da er den Herrn 
versuchen will. Nachdem ihm dies aber zum dritten Male mißlungen ist, 
hält er seine Verstellung nicht mehr aus und entflieht als scheußliches 
Untier. 

Es kommt also bei der Versuchung des Herrn zu einer ganzen Reihe 
von Teufelstypen, die sich jedoch zeitlich und örtlich nicht immer fest um- 
grenzen lassen. In ottonischer Zeit ist der Bettlertypus in der Reichenauer 
Schule allgemein, und das ausgehende Mittelalter verwendet häufig den 
verkleideten Betrüger. 

Kunstgeschichtlich-volkskundlich interessant ist das Vorwiegen des 
häßlich-plumpen Versuchers in Deutschland und Italien, während Frank- 
reich in der Darstellung des Verführers die unverhüllte Frechheit der Ge- 
sinnung der körperlichen Mangelhaftigkeit vorzieht. Auch an die Teufels- 
attacke gegen Christus bei der Höllenfahrt sei in diesem Zusammenhange 
noch einmal erinnert. Die französische Anschauung des arroganten Ver- 
suchers macht im 15. Jahrhundert in Deutschland Schule. Bei unbe- 
strittener und engerer Lokalisierung der erhaltenen Handschriften ließen 
sich sicherlich weitere geographisch-ikonographische Spezialisierungen 
herausarbeiten. 


4. LUZIFERS FALL AM ANFANG UND SATANS STURZ AM ENDE 
DER DINGE 


Ein sonderbares Schicksal hat das 14. Kapitel des Jesaias gehabt, das 
ein Triumphlied über den Sturz des Königs von Babel enthält. „Wie bist 
du vom Himmel gefallen, du schöner Morgenstern! Wie bist du zur Erde 
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gefället, der du die Heiden schwäche- 
test! Gedachtest du doch in deinem 
Herzen: ich will in den Himmel steigen 
und meinen Stuhl über die Sterne 
Gottes erhöhen. Ich will mich setzen 
auf den Berg des Stifts, an der Seiten 
gen Mitternacht. Ich will über die 
hohen Wolken fahren und gleich sein 
dem Allerhöchsten. Ja, zur Höllen fäh- 
rest du, zur Seiten der Gruben.“ 

Jüdische Gelehrte waren es, welche 
die Stelle zuerst auf Satan bezogen 38, 
die Kirchenväter folgten ihnen, und die 
Kirche nahm diese Meinung in die Dogmatik auf. Der Spottname für den 
König von Babylon Morgenstern oder Glanzstern (die griechische Über- 
setzung des Hebräischen war ’Esegopoc) wurde von der Vulgata mit „Luzi- 
fer‘ übersetzt, und von dort stammt der neue Name Satans, der an den 
Lichtbringer Prometheus und seine Schicksale denken läßt. 

Kirchliche Gelehrsamkeit brachte nun den Fall der rebellischen Engel 
in Zusammenhang mit der Schöpfungsgeschichte. Zwar sagt die Genesis 
nichts darüber, aber Augustinus (civitas Dei XI, 9) erklärt, die Engel 
müßten vor dem vierten Tage, an dem die Gestirne entstanden, geschaffen 
sein, da im Job (28, 7) Gott selbst sagt: „als die Gestirne geschaffen wur- 
den, priesen mich alle meine Engel mit lauter Stimme“. „Also“, fährt 
Augustinus fort, „gab es schon Engel, als die Gestirne geschaffen wurden.‘* 
Er verlegt nun die Erschaffung der Engel und ihre Scheidung in lichte und 
dunkle (= Teufel) auf den ersten Schöpfungstag, an dem Gott das Licht 
von der Finsternis schied137, 

Dementsprechend ist die Darstellung des Höllensturzes Satans und 
seiner Anhänger an die Illustration der Genesis gebunden!3s, 

Die Bilder des Falles der Engel stellen den Gläubigen gern den Gegen- 
satz des schönen Luzifer vor seiner Empörung und des häßlichen Satanas 
nach seiner Rebellion vor Augen. Sie zeigen ihn deshalb entweder (seltener) 
vor und nach seinem Sturze18° oder aber während seiner Verwandlung vom 
Engel zum Teufel. In dieser Darstellungsart nun bildet sich ein eigent- 
liches Schema aus, das auch von dem Malerbuch des Berges Athos festge- 
legt wird: „‚Luzifer und sein ganzes Heer stürzt aus dem Himmel. Ganz 
oben erscheinen sie sehr schön, weiter unten werden sie zu Engeln der Fin- 
Sternis.. , noch tiefer unten sind sie halb Engel, halb Teufel; schließlich 
werden sie ganz zu schwarzen und scheußlichen Dämonen.“ 

Schon im 12. Jahrhundert ist dieses Schema im Hortus deliciarum zu 
treffen, Es dürfte auf Byzanz zurückzuführen sein, da Luzifer als schönster 


Abb. 34 
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Engel in reiche byzantinische Prachtgewänder gekleidet ist!0, die er auch 

Abb. 35 noch bei seinem Sturze (fol. 3 b) trägt. Auch Apfel und Szepter hält er noch 
in den Händen, aber sein Gesicht ist ins Häßliche verzerrt, den Nimbus 
und die großen Schwingen hat er verloren, und seine schönen Locken sind 
zu büschelartigem Höllenhaar!!! geworden. Noch teuflischer sind seine 
beiden stürzenden Genossen: außer dem wirren Haar zeigen sie scharfe 
Krallen an Händen und Füßen. 

Einen bedeutenden Schritt weiter zu den Anweisungen des Malerbuches 
bringt das Brevier des Heiligen Ludwig und der Blanche von Kastilien 
(cf. 18). Allerdings fehlen die Zwischenglieder: die Fallenden sind nahe 
dem Himmel noch ganz Engel, in Höllen-Nähe schon ganz Teufel1a2, 

Das 15. Jahrhundert zeigt die Engelteufel in mannigfachen Stufen 
der Verwandlung, besonders deutlich die Handschrift der Civitas Dei 

Abb. 34 S.Augustini aus Brügge (1430) und in Mäcon. In einem speculum historiale 
des Vincentius von Beauvais, illuminiert von Guillaume Vrelant, um 1450 
und den Heures a lI’usage de Rome des Jean du Pre, von 1488, herrscht 
das Teuflische vor, doch sind die Verwandlungen noch zu erkennen. 
Auch ein venezianischer Holzschnitt des 15. Jahrhunderts, im Besitze der 
Stadt Nürnberg, von Hieronimo di Sancti, läßt die Engel bei ihrem 
Sturze zu Teufeln werden. 

Im 16. Jahrhundert muß das Schema gelegentlich zu kirchenfeind- 
lichen Darstellungen herhalten. Ein Blatt des Lukas Cranach von 1521 
zeigt den Papst in der Situation Luzifers, umgeben von Dämonen in den 
Abgrund stürzend. 

Die Rolle des Anführers der treu gebliebenen Engel fällt dem heiligen 
Michael zu, der in der Offenbarung Johannis Kap. 12, 7 den Drachen be- 
siegt. Deshalb ist der Teufel, der sich auf Darstellungen dieses Heiligen 


Abb, 35 
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unter seinen Füßen krümmt oder in seine 
Lanze beißt!#, entweder als Luzifer oder 
nach Offenbarung Joh. 12,8, 9 als „der 
Drache, die alte Schlange, die da heißt 
der Teufel und Satanas‘, zu verstehen. 

Der Sturz der ‚alten Schlange‘ auf die 
Erde wird selten dargestellt! und ist 
meist in nichts von den Bildern zu unter- 
scheiden, die bei Luzifers Fall die unge- 
horsamen Engel sämtlich als Teufel zeigen. 

Dagegen kommt es für die Schriftstelle 
der Offenbarung Johannis 20, Vers 14 
zu einer Art von Schema, an dessen Ikono- 
graphie noch andere Angaben der Apokalypse" mitwirken. Die Beatus- 
handschrift aus Spanien um 900, Paris lat. 1132 und Valenciennes (Beatus) 4 
zeigen Satanas und den Drachen zusammengebunden, dazu die Beischrift: 
„haec mors secunda est, hic est stagnus ignis et sülphur ubi demissus est 
diabolus et infernus.‘“ Dasselbe bringt dann im ersten Viertel des 11. Jahr- 
hunderts die ottonische Bamberger Apokalypse. Die kastilianische Beatus- 
Apokalypse-Handschrift aus St. Andrea d’Arroyo!# um 1200 bindet den 
Teufel mit dem falschen Propheten, letzteren in Menschengestalt, zu- 
sammen. An keiner Stelle der Offenbarung Johannis aber ist von einem 
Zusammenbinden die Rede, so daß man wohl an eine bildmäßige 
Überlieferung denken muß. 

Die Aufnahme in das speculum humanae salvationis hat das Thema 
vom Höllensturz seinem moralischen Gehalte zu danken. Gregor der 
Große sagt (moralia in Job Kap. 12): „ex angeli casu discat homo non 
superbire‘‘. Bei der Darstellung der Szene aber spielt außerdem offenbar 
die Lust zu fabulieren eine Rolle. Im Ausmalen der vielen möglichen 
Zwischenstufen zwischen der Schönheit der tugendhaften und der Häßlich- 
keit der sündigen Engel findet sie eine dankbare Aufgabe!#, 


5. TEUFELSAUSTREIBUNG - DER EIDOLONTYPUS 


Die Teufelsaustreibungen werden in den Evangelien des Matthäus, 
Markus und Lukas erzählt. Der Hergang ist im großen und ganzen stets 
der gleiche: Der Kranke wird vor Christus gebracht, der böse Geist zeigt 
noch einmal recht kräftig seine Gewalt, in dem er den Besessenen heftig 
reißt (ifeı) und fährt dann aus. Nach der Heilung, die manchmal 
schon vorher vergeblich von den Jüngern versucht wird, folgt bisweilen 
eine bösartige Erklärung von „etlichen“ (Luk. 11, 15) oder von den Phari- 
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säern (Math. 9, 34), er treibe den Teufel durch Beelzebub, der Teufel 
Obersten, aus. Der Geist wird gelegentlich als stummer Geist (Luk. 11, 14) 
oder als schon lange in dem Besessenen wohnend (Luk. 13, 11) bezeichnet, 

Mit besonderer Ausführlichkeit wird von den drei Evangelisten die 
große Austreibung erzählt, bei der die Dämonen in die Säue fahren. Mat- 
thäus verlegt den Schauplatz in das Gebiet der Gergesener und spricht von 
zwei Besessenen, Markus und Lukas nennen den Ort Gerasa (I’nypxonvav) 140, 
Der Besessene wird als ein gefährlicher Mensch geschildert, der seine Woh- 
nung in Gräbern hat. „Sie waren sehr grimmig‘‘, sagt Matthäus, „also, daß 
niemand diese Straße wandeln konnte.“ „Und niemand konnte ihn binden, 
auch nicht mit Ketten“ (Markus 5, 4). „Denn er war oft in Fesseln und 
Ketten gebunden gewesen und hatte die Ketten abgerissen und die Fesseln 
zerrieben, und er schrie und schlug sich mit Steinen“ (Mark. 5, 5). „Er 
hatte keine Kleider an und blieb in keinem Hause“ (Luk. 8, 26). 

Bei Markus und Lukas nennen die Teufel ihren Namen „Legion“, 
„denn es sind unserer viele‘ „‚Asyısv To dvope, dr zoAAol Lanev“. Sie 
bitten Christus, in eine dort weidende Sauherde fahren zu dürfen, da- 
mit sie nicht in den „„‚Abyssus‘ zurück müssen, was Christus ihnen erlaubt. 
Die Sauherde aber springt ins Meer. e; 

Aus diesen Heilungen wird gern die Gergesener oder Gadarener Ge- 
schichte — man pflegt sie Austreibung von Gerasa zu nennen - zur Dar- 
stellung der Wunder Christi ausgewählt. Mit besonderer Vorliebe wird 
daraus die anschauliche Szene gegeben, wie sich die Sauherde ins Wasser 
stürzt150. Immer aber werden die Dämonen selbst als kleine Figürchen dar- 
gestellt, wie sie schon die Antike als das elöwXov auf Vasen malte oder 
in Gemmen schnitt. 

Das antike Eidolon ist eine Art Doppelgänger des Menschen, ein Ab- 
bild, das nach des Menschen Tode zum Hades entweicht und dort ein schat-_ 
tenhaftes Dasein führt (Odyssee XI, 222). Das Eidolon wird als kleines, 
nacktes, mageres Schattenfigürchen, meist mit Flügeln, in der Luft schwe- 
bend, dargestellt, so auf den attischen Lekythen, wo sie das Boot des 
Charon umflattern. Oft auch ist es eine verkleinerte Wiedergabe des Le- 
benden, mit dem es zuweilen Ähnlichkeit hat. Auf Vasenbildern und Gem- 
men151 ist Hektors Schleifung oder Ajax mit der Leiche Achills zu sehen, 
neben dem Toten sein geflügeltes Eidolon 12, 

Das Alte Testament kennt die Besessenheit nicht. Der böse Geist Sauls 
ist nicht ein in dem König wohnender Dämon, sondern der von Gott ge- 
sandte Wahnsinn 5, Bei der Entstehung des Glaubens an die bösen Geister, 
die in der Wüste oder in Gräbern ihre Stätte haben und von dort kommen, 
um ihre Opfer zu plagen, hat pythagoräische Anschauung über die „Zwi- 
schenwesen‘‘ mitgewirkt. In dem Jahrhundert vor Beginn unserer Zeit- 
rechnung wurden diese Vorstellungen von den Juden nach Ägypten und 


44 


Kleinasien mitgebracht und dort durch orientalische 
Zutaten bereichert, Die harmlosen Daimonien wurden 
zu bösen Dämonen und die heilige Besessenheit zu 
einer Plage unsauberer Geister!%, 
Die bildende Kunst aber behielt das Eidolon bei. 
Abb. 37 In der ältesten bekannten Darstellung einer Aus- 
treibung, einem in Elfenbein geschnitzten Buch- 
deckel der Bibliothek zu Ravenna, schwebt das Figürchen, hier ohne 
Flügel, mit weit ausgebreiteten Armen hinter dem Besessenen, durch dessen 
Kopf es zum Teil verdeckt wird!5%, Der Kranke ist an Händen und Füßen 
gefesselt nach Mark. 5,5 oder Luk. 8,30. Es ist also der Vorgang bei den 
Gadarenern gemeint. 

Im Codex Syriacus der Laurentiana von 586 (Rabula-Evangeliar) trägt 
das Eidolon Flügel. Hier ist offenbar Matth. 8, 28ff. gemeint, da die Be- 
sessenen zu zweit sind. Die kleinen nackten, menschenähnlichen Eidola 
schweben über den Geheilten und sind (nach Angabe Rohaults de Fleury) 
von roter Farbe. Auch ihre Gräberwohnstätte ist dargestellt. 

Für die Untersuchung des Eidolontypus ist das Manuskript Paris grec 
74 der Bibl. Nationale vor allem interessant. Es gehört dem 11. Jahrhun- 
dert an, benutzt aber ältere Vorbilder, in der Art der oben angeführten. 
Besonders liebevoll werden bei der Gerasaszene die Säue und ihre kleinen 
Reiter gezeichnet. Die Dämonen haben etwas Fadendünnes und dabei 
Schattenhaftes. Sie sind geflügelt, haben zweifingrige Hände bzw. zweiglied- 
rige Klauen, meist hochstehendes Haar und zeigen lebhafte Bewegung. In 
Übereinstimmung mit der Darstellung sagt das Malerbuch 
vom Berge Athos: „Einige der Dämonen reiten auf den 
Schweinen, andere schlüpfen ihnen in die Schnauzen.‘* 
Paris gr. 74 zeigt also zugleich, daß die Angaben des 
Malerbuches hier mindestens bis auf das 11. Jahrhundert 
zurückgehen. 

Das Merkwürdigste aber ist, daß der Illuminator dieses 
Tetra-Evangeliars das Eidolon für den Teufelüberhaupt 
benutzt: Versuchung Christi, Jüngstes Gericht (Teufel 
an der Waage und als Plagegeister in der Hölle) und Höllen- 
sturz15% zeigen das gleiche Miniaturfigürchen. Diese An- 
wendung der Geisterform auf den Teufel überhaupt ist um 
so sonderbarer, als das N. T. eigentlich keinen Anlaß 

dazu gibt, indem es scharf trennt: die unsauberen Geister 
plagen den Menschen, aber sie verführen ihn nicht zum 
Bösen. Die Handschrift zeigt, daß die Ikonographie des 
Dämons nicht von der des Teufels zu scheiden ist, sondern 
daß sie dazu gehört!#. 


Abb. 39 


Wenn wir mit Millet annehmen, daß das Rabula-Evan. 
geliar und das Ms. gr. 74 charakteristisch für die Syro-aegyp- 
tische Ikonographie der Frühzeit sind, so ist damit ein Aus- 
gangspunkt gegeben auch für den Typus jenes sonderbaren 
Teufels des 8. Jahrhunderts, der in dem irischen Book of 
Kells den Herrn versucht. Es ist ein Schattenbild mit dürren 
Gliedmaßen, Schweif, Klauen oder 2X 2 gespreizten Fingern. 
Die Flügel sind nicht die breiten Schwingen des Engels, 
sondern die eines vergrößerten Eidolons. 

Abb. 39 Bei der kalligraphisch schnörkelhaften Darstellung der 

Szene in der irischen Zeichenweise überrascht dieser Teufel 
besonders stark. Das Blatt macht den Eindruck, als versagte hier der Linien- 
fluß des Schreiber-Illuminators und als habe er sich erst nach einem Vor- 
bild umgesehen, das ihm eine syro-ägyptische Handschrift geliefert haben 
muß: direkter Zusammenhang mit dem Osten war ja gegeben (cf. 182), 

In Syrien wie in Ägypten bekam in den ersten nachchristlichen Jahr- 
hunderten die semitische Richtung die Oberhand. In Alexandrien führte 
diese Entwicklung zu einem „Einleben der griechischen Christenheit in 
die gesamte Überlieferung der jüdischen Religion‘15® und zu einem Haß 
gegen griechische Art. In Antiochia fließt jüdischer Glaube mit neupytha- 
goräischer Philosophie zusammen, auch hier kommt es zu einem Zurück- 
drängen griechischen Geistes in Literatur und Kunst. 

Wenn nun Paris gr. 74 (allerdings erst dem 11. Jahrhundert angehörend, 
aber sicher auf ältere Vorbilder zurückgehend)!5% das Eidolon verwendet, 
so paßt das gut zu der Verquickung jüdischen Engelsglaubens mit neu- 
pythagoräischer Spekulation. Griechisch ist das Vorbild, aber ungriechisch 
ist seine Anwendung auf den Teufel überhaupt. Ein Vergleich mit Paris 
510 (Gregor von Nazianz, 9. Jahrhundert) zeigt z. B., daß die byzantinische 

Redaktion des Versuchertypus eine ganz andere war, nämlich ein schöner 
Jüngling, ganz und gar unähnlich jener Spukgestalt des Book of Kells. 

Ebenfalls im 11. Jahrhundert entstanden die beiden schwarzen Eidola 
mit langem, abstehendem Haar, Flügeln und Schwanz, die im Barberini- 
Psalter des Lazarus Seele verfolgen, die dem Hades entschlüpft ist! Der 
Typus erreicht das 17. Jahrhundert (cf.!%). 


Im Abendlande findet sich im 9. Jahrhundert der Eidolontypus im 
Drogo-Sakramentar der Metzer Schreibstube. Bei den Teufelsaustreibungen 
in dem Rund einer Initiale D ist der Augenblick des Ausfahrens gewählt: 
Rotbraune, geflügelte Teufelchen entsteigen dem Munde der drei Be- 
sessenen, deren höllisch gesträubtes, zackiges Haar zu beachten ist, 

Dem 10. Jahrhundert gehört eine Elfenbeinplatte des hessischen Mu- 
seums in Darmstadt an (962-973, Mailand oder Reichenau), auf der das 
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Eidolon im Verhältnis zu dem Geplagten besonders groß ist. Bei seinem 
Ausfahren spannt es weite Schwingen aus, und man hat das Gefühl, daß es 
den Kranken heftig reißt, wie Luther übersetzt. Hinter dem Besessenen 
stehen die Säue, die in aller Ruhe abzuwarten scheinen, was mit ihnen 
geschehen soll. (Goldschmidt, Elfenbeine II. n° 5.) 


Die ottonische Buchmalerei der Reichenau bevorzugt eine lebhaftere 


Darstellung der Gerasaszene. Höchst ähnlich wie in Paris gr. 74 erfolgt 


hier der Ritt der kleinen nackten geflügelten Reiter auf den Schweinen !s!, 
Auch die Reichenauer Wandmalerei folgt den byzantinischen Vorbildern, 
die ihr vorgelegen haben müssen: die Dämonen, der St.-Georgs-Kirche in 
Oberzell (985-990), hier ohne Flügel, sitzen in „possierlichen“ Stellungen 
auf den Tieren, die es so eilig haben, sich ins Meer zu stürzen. 

Die Echternacher Miniaturenschule verwendet ebenfalls das Eidolon!*2, 
Die große Zähigkeit, mit der der Typus sich auch fernerhin hält, ohne für 
dieses Thema eine andere Darstellung aufkommen zu lassen, erklärt sich 
wohl daraus, daß das kleine Figürchen besonders für den Vorgang paßt. 
Der Geist soll in dem Menschen wohnen, er soll aus dem Munde fahren: 
die einfachste bildmäßige Logik verlangt da eine kleine Gestalt, die im 
Leibe des Kranken sich bewegen, die plagen soll und durch die enge Öf- 
nung des Mundes hinausschlüpfen kann. 

So ist der Typus denn überall und zu allen Zeiten in Gebrauch: Im 
11. Jahrhundert z. B. in der katalanischen Bibelillustration, in der Farfa- 
bibel!#%‘, in der Miniaturmalerei von Monte Cassino!®®, in einem Manu- 
skript der heiligen Radegunde!®° aus der Abtei von St. Maur(?), wo das 
Eidolon in französisch-unerbittlicher Logik einen weiblichen Busen hat, 
weil es aus einer Frau ausfährt. 

Zahlreich sind auch die Beispiele im 12. Jahrhundert. Erinnert sei 
an die Teufelsaustreibungen auf den Türen des Domes von Gnesen, von 
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Abb. 41 


Verona, San Zeno, auf einem Emaillekästchen aus Limoges1# und im hortus 
deliciarum. 

Ungewöhnlich ist die Darstellung im sogenannten Gebetbuch der 
heiligen Hildegard vom mittleren Rhein um 1200. Hier erreicht der 
Böse eine Größe, wie er sie nur selten annimmt, und er „reißt“ den 
Kranken mit schrecklicher Gewalt. Die in jener Zeit für den Teufel 
üblichen Tierohren und den Schweif hat man hier sogar dem Eidolon 
zugeteilt. 

In einer Initiale B der Winchester-Bibel faßt der Besessene das Teufel- 
chen am Bein, wohl um ihm das Heraussteigen zu erleichtern, und in dem 
Leben des St. Guthlac aus der Abtei von Croyland 16 hat der Geist Rüssel- 
nase und Zotteln, ein in England beliebter Typus, wie wir unten zeigen 
werden 18, 

Auch im 13., 14. und 15. Jahrhundert läßt sich der Eidolontypus nach- 
weisen. Sonderbar ist die Darstellung auf einem Glasfenster in St. Martin 
zu Bourges, wo der Teufel a posteriori ausfährt1%, Das Tympanon von 
St. Sixtus in Reims zeigt eine stark zerstörte Austreibungsszene mit einem 
ziemlich großen Eidolon. Im ersten Viertel des 15. Jahrhunderts spukt der 
Dämon in den „‚Tres riches heures“ des Duc de Berry, und noch auf dem 
Peringsdörffer Altar um 1487 hat er genau die gleiche Form wie etwa in 
der Regensburg-Prüfeninger Buchmalerei oder im hortus deliciarum1ss, 

Besonders lehrreich für das Studium des Eidolontypus ist das Ms. germ. 
fol. 733 der Preuß. Staatsbibliothek, das aus Bayern stammt und auf 
1440-50 datiert wird. Hier tritt das Teufelchen in einer anderen (seltenen) 
Funktion auf: Bei der Himmelfahrt des Antichrist helfen die Figürchen ihn 
tragen, und bei seinem Sturze zerren sie ihn herab. Es lassen sich hier aller- 
lei Übergänge von dem schwarzen Vogel zu dem schwarzen Männlein er- 
kennen!®, 

Noch ein anderes Amt hat das Eidolon u.a. in einer französischen 
Miniatur des 16. Jahrhunderts!”0; es umschwebt einen Abgott als dessen 

Seele. Die gleiche Logik, welche den bösen Geist des Besessenen klein ge- 
staltet, macht auch die Seele der Götzen zu einer kleinen Figur, und 
wiederum muß der Eidolontypus herhalten !1, 

Seit dem Ende des 13. Jahrhunderts zeigt sich das Eidolon sehr häufig 
in einer anderen Beschäftigung von einer ganz neuen Seite. Es ist nicht mehr 
selbst der unsaubere Geist, sondern es will den unsauberen Geist fangen. Bei 
der Kreuzigung Christi paßt es auf die Seele des bösen Schächers. Vielleicht 
ist hier bei der Wahl des kleinen Typus durchgehend ein kompositioneller 
Gesichtspunkt maßgebend. Die Blicke des Beschauers sind vornehmlich 
auf die drei Kreuze gerichtet, und alles, was da oben erscheint, fällt 
stark auf. Ein großer Teufel neben, hinter oder über dem einen Kreuz 
würde vor allem auch die Symmetrie stören, und so hat wohl eine bild- 
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mäßige Rücksicht die Künstler zu der kaum bemerkbaren kleinen Figur 
greifen lassen !72, 


Auch bei der häufig wiederkehrenden Szene, wo sich kleine Teufel an der 
Waage der guten und bösen Taten in betrügerischer Absicht zu schaffen Abb. 37 
machen, dürfte aus kompositionellen Rücksichten ein kleiner koboldartiger 
Typus beliebt sein. St. Michael (manchmal Christus selbst) hält die Waage, 
und es kommt der Platz darunter in Betracht, wo der Teufel, verdeckt 
durch die Waageschalen, desto besser betrügen kann. Die Tatsache, daß 
bei Wahl eines anderen Typus der große Teufel in liegender Stellung ge- 
geben zu werden pflegt, scheint diese Annahme nur zu bestätigen. Die 
Waage selbst ist Requisit des Gerichts, das schon in ägyptischen Toten- 
büchern auftritt!73, In der griechischen Kunst wird sie dem Hermes oder 
dem Zeus als Psychostates in die Hand gegeben!”*. Die Betrugsszene 
bringt z. B. der Cod. Wolfenbüttel 65175. 

Im griechischen Hamiltonpsalter (Kupferstichkabinett Berlin) sind 
nach dem Muster von Paris gr. 74 zwei Teufel des mageren Eidolontypus 
an der Waage beschäftigt. Auch auf einem Glasfenster in Bourges (13. Jahr- 
hundert) und einem Holzschnitt vom ersten Viertel des 15. Jahrhunderts 


(Berlin, Glaser Nr. 28) kommen solehe Täuschungsversuche koboldartiger 
Teufel vor. 


Zusammenfassend ist über den Eidolontypus zu sagen, daß er 
griechischer Herkunft ist, in Syrien oder Ägypten für die Teufels- 
austreibung mindestens seit dem 6. Jahrhundert gebraucht wurde und 
dort sowie auf den von syro-ägyptischer Ikonographie abhängenden 
Denkmälern auch für andere Ämter des Teufels Anwendung fand. In 
der „byzantinischen“ Kunst Slawoniens läßt er sich bis in das 17. Jahr- 
hundert verfolgen. 

Im Abendlande ist er vom 9. Jahrhundert bis in das hohe Mittelalter 
hinein überall anzutreffen, ja, selbst in der Gegenwart kommt er etwa als 
Kopfschmerzenteufel in der Reklame vor, wo er durch das angepriesene 
Mittel „ausgetrieben‘‘ wird (cf.”). Er ist in der Regel ein kleines, faden- 
dünnes oder menschlich proportioniertes Figürchen mit oder ohne Flügel. 
Zeitlich bedingte Zutaten, wie Schwänze, Tierohren, gesträubtes Haar und 
dergleichen, verändern ihn nicht wesentlich und nicht durchgängig. Er ist 
ein Beispiel für das zähe Leben, das ein einmal gefundener Typus hat, 
wenn er eine passende Lösung seiner Aufgabe darstellt, und diese Aufgabe 
selbst sich im Laufe der Jahrhunderte nicht wesentlich verschiebt. Sein 
gelegentliches Übergreifen auf andere Darstellungen habe ich durch seine 
auch hierfür geeignete Kleinheit zu erklären versucht. 

Der mehr spukhafte Schattentypus des Eidolons kann nicht als der 
spezifisch syrische, und der andere menschlichere nicht als der byzanti- 
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nische (im Sinne der abklärenden Zu- 
sammenfassung, welche alle Typen in 
Byzanz erfuhren) bezeichnet werden. 
Vielmehr möchte ich eine andere 
Geisterfamilie, die sich allerdings nicht 
inhaltlich, aberin deutlicher Weise bild- 
mäßig mit dem „fetten‘“ Eidolon be- 
rührt, die byzantinische nennen. Es 
sind die Dämonen, die im Menologium 
des Basilius II! und auf den Mosaiken 
von Torcello (12. Jahrhundert, von 
byzantinischen Künstlern) auftreten. Im Menologium umschweben zwei 
kleinere schwarze, dem Eidolon höchst ähnliche, und zwei größere blaue 


Abb. 42 


Abb. 42 Exemplare den Erzengel Michael. Den letzteren ähnlich und im Größen- 


verhältnis zu den anderen Figuren zwischen beiden Typen stehend, sind 
sie auf dem Jüngsten Gericht von Torcello die kindhaften dienstbaren 
Geister des antiken Hadesgreises. 

Sie sowie die größeren des Basilius lassen an die geflügelten antiken 
Genien denken, wie sie etwa als Eroten auf einer Schale des Hieron Aphro- 
diten beim Parisurteil umschweben!". Schließlich zeigt ein spanisches 
Flfenbein von San Millan de la Cogolla!”® zwei solcher Dämonen, die um so 
sonderbarer sind, als sie sich in Gesellschaft höchst teuflischer Geister be- 
finden. Die Fackeln in ihren Händen, mitdenen sie das Bett des heiligen Milan 
anzünden wollen (,„‚dum jacet incendunt“), verstärken das Bild des Genien- 
haften und wirken wie aus einem antiken Vorbild herausgenommen, 


6. DIE VERSUCHUNG DES HEILIGEN ANTONIUS. - DER PHAN- 
TASTISCHE TYPUS, DAS SCHÖNE WEIB 


Das Leben des heiligen Antonius wurde, nicht lange nach seinem Tode, 
schon in der zweiten Hälfte des 4. Jahrhunderts von S. Athanasius, Abt 
von Alexandria, aufgezeichnet und auch im Martyrologio Aegyptio erzählt. 

Es gibt wenige Geschichten der Heiligen, in denen der Teufel nicht vor- 
kommt, aber es gibt auch wenige, in denen er eine so wichtige Rolle spielt, 
wie in dem Leben des Heiligen der Thebais. Schon als junger Mensch ist 
Antonius den Versuchungen des Widersachers ausgesetzt. Mehrfach und 
mit immer gröberem Geschütz versucht Satan sich dieser wertvollen Seele 
zu bemächtigen, um damit das seltene Vorbild zu zerstören, das ihm so 
viele Anhänger vorzeitig abspenstig macht, Aber schon in der vita Antoni 
des Athanasius, fällt auf, daß weit mehr Gewicht gelegt, weit mehr Liebe 
verwandt wird auf die Schilderungen der heftigen Peinigungen, die der from- 
me Einsiedler von dem Teufel und seinen Scharen zu erdulden hat, 
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Auch die bildende Kunst interessiert sich zunächst weit mehr für 
die Mißhandlungen des alten Mannes als für seine Versuchungen. Erst 
das spätere Mittelalter freut sich an dem Gegensatze zwischen rauher 
Tugend in dürftiger Schale und gleißender Schönheit verführerischer 
Frauen. Noch andere künstlerische oder eigentlich kunstgewerbliche 
Gestaltung regt das Thema in sehr früher Zeit an. In der nordisch- 
irischen Kunst werden etwa seit dem Jahre 900 auf Schmuckgegenständen 
solche Szenen dargestellt, die eine größere Figur zwischen zwei kleineren 
zeigen, das Ganze in einen Kreis hineinkomponiert, zu dessen ornamen- 
taler Füllung diese Anordnung ja besonders geeignet ist. Da nun in der 
irischen Kunst dieser Zeit (10. Jahrhundert) gerade die beiden thebaischen 
Einsiedler Antonius und Paulus als heilige Figuren auftreten, und nur diese, 
so hat man in dem Mann zwischen dämonenartigen Wesen, wie ihn etwa 
die zu Lund gefundene Bronzespange!# aufweist, sicher mit Recht den 
heiligen Antonius erkannt, dem 2 Dämonen weltliche Gedanken ein- 
flüstern. 

Solche Zusammenhänge zwischen Irland und Ägypten, auf die ich auch 
bei dem Eidolonteufel des Book of Kells hinwies, hängen wohl mit der 
nachhaltigen Christianisierung der Insel zusammen, die bereits im 5. Jahr- 
hundert einsetzte. Schon damals müssen Denkmäler der östlichsten 
Christenheit, deren Ikonographie maßgebend war!®!, auf dem Seewege nach 
der insula sanctorum gewandert sein #2, 

Der eigentliche Prototyp der sogenannten „Versuchung des heiligen 
Antonius“, die eigentlich eine Peinigung genannt werden müßte, ist die 
Darstellung der Szene auf einem Kapitell des 11. Jahrhunderts zu Vezelay, 
wo der Eremit von mehreren breitmäuligen geflügelten Dämonen mit höl- 
lischem Flammenhaar (cf. Teil II, Kap. 1) gequält wird. Diese Skulpturen 
sind gewissermaßen eine Vorstufe der späteren Darstellungen des Themas; 
ein weiterer Schritt auf dem Wege zu den eigentlichen Diablerien des 15. 
und 16. Jahrhunderts erfolgt in England. 

Während man, wie oben erwähnt, in Irland St. Antonius selbst vor an- 
deren verehrt, hat England einen Heiligen, der das Leben des thebaischen 
Eremiten nachahmt und sich aufeine wüste Insel zurückzieht. EsistS.Guth- 
lac, der um das Jahr 700 lebte und dem Satanas auf dieselbe Weise nach- 
stellte wie seinem großen Vorbilde. So wird in einer Handschrift des Briti- 
schen Museums!® der Einsiedler, der sich vor den Nachstellungen des Bö- 
sen in ein verfallenes Grabgemäuer zurückgezogen hat, von den unsauberen 
Geistern heimgesucht. Im Martyrologio Aegyptio heißt es (über St. Anto- 
nius): „irrumpentes in ipsum multis crudelibusque acceperunt flagellis . . 
diaboli variis sub larvis et phantasmatibus illi sese obtulerunt, sub formis 


scilicet ferarum, ut luporum, leonum, draconum, serpentum, scorpionum ac 
eiusmodi . .“* 
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Sie sowie die größeren des Basilius lassen an die geflügelten antiken 
Genien denken, wie sie etwa als Eroten auf einer Schale des Hieron Aphro- 
diten beim Parisurteil umschweben!””, Schließlich zeigt ein spanisches 
Elfenbein von San Millan de la Cogolla!”® zwei solcher Dämonen, die um so 
sonderbarer sind, als sie sich in Gesellschaft höchst teuflischer Geister be- 
finden. Die Fackeln in ihren Händen, mit denen sie das Bett des heiligenMilan 
anzünden wollen (,„‚dum jacet incendunt“), verstärken das Bild des Genien- 
haften und wirken wie aus einem antiken Vorbild herausgenommen. 


6. DIE VERSUCHUNG DES HEILIGEN ANTONIUS. - DER PHAN- 
TASTISCHE TYPUS, DAS SCHÖNE WEIB 


Das Leben des heiligen Antonius wurde, nicht lange nach seinem Tode, 
schon in der zweiten Hälfte des 4. Jahrhunderts von $. Athanasius, Abt 
von Alexandria, aufgezeichnet und auch im Martyrologio Aegyptio erzählt. 

Es gibt wenige Geschichten der Heiligen, in denen der Teufel nicht vor- 
kommt!”, aber es gibt auch wenige, in denen er eine so wichtige Rolle spielt, 
wie in dem Leben des Heiligen der Thebais. Schon als junger Mensch ist 
Antonius den Versuchungen des Widersachers ausgesetzt. Mehrfach und 
mit immer gröberem Geschütz versucht Satan sich dieser wertvollen Seele 
zu bemächtigen, um damit das seltene Vorbild zu zerstören, das ihm so 
viele Anhänger vorzeitig abspenstig macht. Aber schon in der vita Antoni 
des Athanasius, fällt auf, daß weit mehr Gewicht gelegt, weit mehr Liebe 
verwandt wird auf die Schilderungen der heftigen Peinigungen, die der from- 
me Einsiedler von dem Teufel und seinen Scharen zu erdulden hat, 
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Auch die bildende Kunst interessiert sich zunächst weit mehr für 
die Mißhandlungen des alten Mannes als für seine Versuchungen. Erst 
das spätere Mittelalter freut sich an dem Gegensatze zwischen rauher 
Tugend in dürftiger Schale und gleißender Schönheit verführerischer 
Frauen. Noch andere künstlerische oder eigentlich kunstgewerbliche 
Gestaltung regt das Thema in sehr früher Zeit an. In der nordisch- 
irischen Kunst werden etwa seit dem Jahre 900 auf Schmuckgegenständen 
solche Szenen dargestellt, die eine größere Figur zwischen zwei kleineren 
zeigen, das Ganze in einen Kreis hineinkomponiert, zu dessen ornamen- 
taler Füllung diese Anordnung ja besonders geeignet ist. Da nun in der 
irischen Kunst dieser Zeit (10. Jahrhundert) gerade die beiden thebaischen 
Einsiedler Antonius und Paulus als heilige Figuren auftreten, und nur diese, 
so hat man in dem Mann zwischen dämonenartigen Wesen, wie ihn etwa 
die zu Lund gefundene Bronzespange!®® aufweist, sicher mit Recht den 
heiligen Antonius erkannt, dem 2 Dämonen weltliche Gedanken ein- 
flüstern. 

Solche Zusammenhänge zwischen Irland und Ägypten, auf die ich auch 
bei dem Eidolonteufel des Book of Kells hinwies, hängen wohl mit der 
nachhaltigen Christianisierung der Insel zusammen, die bereits im 5. Jahr- 
hundert einsetzte. Schon damals müssen Denkmäler der östlichsten 
Christenheit, deren Ikonographie maßgebend war!#!, auf dem Seewege nach 
der insula sanctorum gewandert sein !#2, 

Der eigentliche Prototyp der sogenannten „Versuchung des heiligen 
Antonius“, die eigentlich eine Peinigung genannt werden müßte, ist die 
Darstellung der Szene auf einem Kapitell des 11. Jahrhunderts zu Vezelay, 
wo der Eremit von mehreren breitmäuligen geflügelten Dämonen mit höl- 
lischem Flammenhaar (cf. Teil II, Kap. 1) gequält wird. Diese Skulpturen 
sind gewissermaßen eine Vorstufe der späteren Darstellungen des Themas; 
ein weiterer Schritt auf dem Wege zu den eigentlichen Diablerien des 15. 
und 16. Jahrhunderts erfolgt in England. 

Während man, wie oben erwähnt, in Irland St. Antonius selbst vor an- 
deren verehrt, hat England einen Heiligen, der das Leben des thebaischen 
Eremiten nachahmt und sich auf eine wüste Insel zurückzieht. Es ist $. Guth- 
lac, der um das Jahr 700 lebte und dem Satanas auf dieselbe Weise nach- 
stellte wie seinem großen Vorbilde. So wird in einer Handschrift des Briti- 
schen Museums?$ der Einsiedler, der sich vor den Nachstellungen des Bö- 
sen in ein verfallenes Grabgemäuer zurückgezogen hat, von den unsauberen 
Geistern heimgesucht. Im Martyrologio Aegyptio heißt es (über St. Anto- 
nius): „irrumpentes in ipsum multis erudelibusque acceperunt flagellis . . 
diaboli varüis sub larvis et phantasmatibus illi sese obtulerunt, sub formis 
scilicet ferarum, ut luporum, leonum, draconum, serpentum, scorpionum ac 
eiusmodi . .* 
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Nicht oft sind in den Schriften der 
Kirchenväter die Dämonen so ausführ- 
lich beschrieben, und es ist dies ein Fall, 
wo sich der Einfluß literarisch-schildern- 
der Angaben auf die Ikonographie einmal 
deutlicher beobachten läßt. Die bildende 
Kunst folgt zwar nicht in den zoologischen 
Einzelheiten, dafür aber läßt sie sich die 
Worte „unter verschiedenen Vermum- 
mungen und phantastischen Formen — 
wilder Tiere — und dergleichen“ gesagt 
sein und nimmt sie als eine Aufforderung 
zu phantastischster Ausgestaltung des 
Themas. Spezifisch für diese Darstellungen 
ist also auch nicht ein ganz fest bestimmter Typus der Teufel, sondern das 
freie Schalten mit allen möglichen, sonderbar zusammengesetzten phan- 
tasmatibus ferarum ac eiusmodi. 


Im 15. und 16. Jahrhundert zeigt sich, und zwar besonders in Deutsch- 
land, erhöhtes Interesse für die sogenannte Versuchung des heiligen An- 
tonius!#, So läßt ein Kupferstich Schongauers, bei starker Ähnlichkeit 
mit der erwähnten Miniatur der Harley Roll, das Animalische, und zwar 

Abb. 43 das Lurch- und Reptilienhafte, bedeutend stärker überwuchern. Bei Cra- 
nach gehen die Formen ins Ungezieferartige über. Diese phantasmata 
haben nichts menschlich Gegliedertes mehr. Grünewald (Isenheimer Altar, 
innerer rechter Flügel) betont das Gewalttätige der Dämonen, die drohend 
auf den Heiligen einstürmen. Zoologisch wirklich bestimmbar ist wohl nur 
der große stockschwingende Vogel des Vordergrundes18, 

In der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts erlebt das Thema noch eine 
Steigerung in Frankreich und Italien. In den Diablerien des Jacques Callot 
und Salvator Rosa sind die Phantasiegebilde der unsauberen Geister ins 
Fratzen- und Gespensterhafte gewandelt. 


In Deutschland dagegen scheint die Reihe der Darstellungen des miß- 
handelten Einsiedlers nicht über das 16. Jahrhundert hinauszugehen. 


Dasselbe gilt für die Niederlande. Der unheimlichen, überquellenden, 
wahrhaft höllischen Erfindungsgabe Boschs mußte das Thema überaus 
willkommen sein!#, Auch unbelebte Dinge, wie Krüge, Schilde, Musik- 
instrumente, sowie Bäume, Sträucher, Blumen und dergleichen („ac 
eiusmodi“) setzt er in Bewegung, um den Heiligen in Verwirrung zu 
bringen und zu peinigen#, Mit diesen Ausgeburten seiner Phantasie 
kombiniert der Künstler die Darstellung der wirklichen Versuchung 
durch schöne Frauen und schafft damit einen neuen Bildtypus. 
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Auch hierfür ist in der Vita Antonii der 
Anlaß gegeben: „sustinebat miser diabolus vel 
mulieris formam noctu induere, feminaeque 
gestus imitari, Antonium ut deciperet“. 

Auf dem Mittelbild des Triptychons in 
Amsterdam ist es eine reichgekleidete Dirne, 
die neben dem heiligen Mann steht und sich 
über ihn beugt. Ihre teuflische Art ist an dem 
langen schleppenden Gewande zu erkennen, das 
spitz ausläuft wie ein Fledermausflügel, von dem 
es auch die krallenartigen Ansätze am Saume 
hat. In gleicher Stellung und Kleidung zeigt sie Abb. 44 
ein Bild von Quinten Massys und Joachim Patinir 
im Prado (nach 1515), doch haben die Blicke des Heiligen hier drei Ver- 
führerinnen auszuweichen. Auf beiden Bildern (bei dem Triptychon Boschs 
auf dem rechten Seitenflügel) zeigt sich außerdem die Versucherin in nack- 
ter Schönheit. Auch Dürers Federzeichnung von 151518 ist eine wirkliche 
Versuchung. Ein kolossaler trompetennasiger Teufel mit einer Flöte (!) in 
den Klauen präsentiert dem Einsiedler eine nackte Frau. 

Anders charakterisieren in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts die 
Gebrüder Dünwegge das teuflische Weib: Unter dem Saume des langen Ge- 
wandes lassen sie, nur für den Beschauer des Bildes, nicht für den Heiligen 
sichtbar, einen scheußlichen Teufelsfuß mit scharfen Krallen hervorschauen 
(Xanten, Stiftskirche). 

Ebenso verfährt Teniers in seinen Bildern zu Dresden, Madrid und Lille. 
Auch dieser Typus erreicht das 17. Jahrhundert. 

Es wurde beim Jüngsten Gericht zu zeigen versucht, wie im späteren 
Mittelalter die Phantasie des Künstlers zu lebendigerer Entfaltung zu 
kommen strebte. Hier, bei der Versuchung des heiligen Antonius, war der 
Vorwand zu freierer Gestaltung durch eine Textstelle, zwar nicht der Hei- 
ligen Schrift, aber eines großen Kirchenvaters gegeben. Ja, die Worte des 
Athanasius erschienen geradezu als Aufforderung zum Fabulieren und 
Phantasieren. Darin liegt denn auch die Bedeutung dieser Darstellungen 
für die Ikonographie des Teufels. Daß er sich gelegentlich sogar als schönes 
Weib gefällt, spricht für die Vielseitigkeit des „mille artifex*. 


1. DARSTELLUNGEN DES BIBLISCHEN TEUFELS, DIE ZU 
KEINEM TYPUS GEFÜHRT HABEN 


Der Vollständigkeit wegen seien hier die hauptsächlichsten Darstellun- 
gen genannt, bei denen sich der Teufel in seinem Aussehen gar nicht nach 
dem Amte richtet, das ihm gemäß dem entsprechenden Worte der Schrift 
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Abb. 44 


zufällt, sondern wo sein Exterieur sich lediglich 
der jeweils herrschenden Ikonographie des 
Teufels überhaupt unterordnet, 

Unter ihnen steht an Beliebtheit und an 
Häufigkeit der Illustrierung das Buch Job 
obenan, das schon in frühester Zeit vor anderen 
als geeignet galt, leidenden Seelen Trost zu brin- 
gen und schwache Christen im Glauben zu stärken. 
Die vorbildliche Geduld des Job spielt auch in 
der Typologie eine Rolle als Parallele zu der des 
Heilandes selbst. So heißt es in der Handschrift 
des speculum humanae salvationis aus St. Omer 


Abb. 45 von der Mitte des 15. Jahrhunderts: 
Lamech ses deux femmes battirent La femme de Job l'intrevoit 
Pour ce que leur gre ne faisoit Au plus fort de sa desplaisanche 
Paiens et juifs ainsi firent Le diable la char lui rompoit: 
Jhesus, qui leurs vices blasmoit. Jhesus et Job ont patienche. 


Auch für den Teufel des Buches Job hat es nicht an speziellem Interesse 
gefehlt. In S. Brunonis Episcopi Signiensis (1123) expositio in Job heißt 
es: „Saepe enim spe sua praecipitabitur, quoniam multos ex his subito 
amittit, quos secum ad tormenta trahere sperabat. Quodquidem in beato 
Job ei contigisse probatur.‘ Satans Kunst, Feuer!® und Sturmwind zu er- 
regen, geht ebenfalls auf das Buch Job zurück und wurde den Hexen als 
Wettermacherinnen verhängnisvoll!%, Auch Gregor der Große beschäftigt 
sich in seinen moralia in Job eingehend mit der Figur des Teufels, 

Bei alledem ist es sonderbar, daß sich für den Widersacher des Job kein 
Typus gebildet hat. Wohl werden manche Teufelsszenen dargestellt!%, 
doch läßt sich dabei keine Linie der Ikonographie verfolgen. Man möchte, 
ein Wort des Terentianus Maurus variierend, sagen: „auch Bildtypen 
haben ihre Schicksale“19?, Am häufigsten sind später die Bilder sitten- 
geschichtlich-volkstümlicher Art, wo Job geschlagen wird, so in dem 

Abb. 45 Speculum der Preuß. Staatsbibliothek Ms. germ. fol. 245 (mittelrheinisch 
um 1450), zu dem Texte: 


Der Dufel slug in usswendig an dem Iybe 
Inwendig wart er geslagen von dem wybe. 


Eine andere Gruppe von Teufelsvorstellungen und Darstellungen ge- 
hört zu der Gestalt des Judas. In der Schrift heißt es Lukas 22, 3: „Es 
war aber der Satanas gefahren in den Judas.“ Doch findet man in der bil- 
denden Kunst verhältnismäßig selten den Teufel neben dem Verräter. 

Die Szene, wie Judas mit den Hohenpriestern verhandelt, ist im 
Hamiltonpsalter des 13. Jahrhunderts1% auf eine sehr ähnliche Weise dar- 
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Abb. 46 
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1 Abb. 46 Abb. 47 | 
gestellt wie von Giotto in $. Maria dell’Arena in Padua: Satan hinter Judas | 
stehend, übt einen leisen Druck auf dessen Schultern aus, wie um ihn in 
seinem bösen Vorsatze zu bestärken. Agnolo Gaddi zeigt auf einem Bilde 
des Louvre den Judas mit zwei Teufeln (und dem Tode), und eine elsäs- 
sische Handschrift von der Mitte des 15. Jahrhunderts (Preuß. Staats- 
bibliothek) bringt den grausigen Vorgang, wie der Teufel des Verräters 
Seele holt. Judas hat den Herrn geküßt, deshalb ist sein Mund heilig, 
und die Seele kann da nicht entweichen: Satan schneidet sich dieses Kleinod 
mit einem Messer aus dem Leibe des Selbstmörders heraus. Eine andere, 
durchaus einmalige Fassung desselben Themas zeigt das Bamberger Gerichts- 
portal, wo unter der Figur derSynagogeein kühn an den Pfeiler geklebter, voll- 
bärtiger Satan „‚im Fluge“ die „kostbare Seele‘ holt. Auchhieralso mehrfache 
Darstellungen, aber dabei kein fester Typus, sondern lediglich die Höllen- 
art der Zeit und des Ortes, modifiziert durch die Phantasie des Künstlers. 

Andere Stellen der Schrift endlich haben, ohne selbst den Teufel zu 
nennen, den Illustrator veranlaßt, aus dem Geiste der Vorgänge heraus 
Satan in persona auftreten zu lassen. So bei Pilatus (z. B. Hildesheimer 
Domtür 1015), bei Kain (z. B. Ms. germ. fol. 480 der Preuß. Staatsbibliothek), 
bei dem Zauberer Simon (z. B. Jan Pollack, München, Altar von St. Peter 
1490)1% und in der Geschichte von dem Manne, der kein „hochzeitliches 
Kleid“ anhatte und deshalb in die Finsternis geworfen wird: „Da wird sein 
Heulen und Zähneklappen‘“1%, Schließlich wird in mehreren Stellen des 
Psalteriums in früher Zeit der Teufel zitiert 7, 

Unter ihnen zeigt Psalm 88, wie ihn der Hamiltonpsalter!® im Abb. 47 
13. Jahrhundert illustriert, gewisse Bild-Verwandtschaft mit den Darstel- 
lungen des Teufels am Totenbette des Menschen, die im 15. Jahrhundert in 
der „ars moriendi die Gläubigen an das eigene Ende gemahnen!®. Aber die 
Ähnlichkeit ist wohl nur zufällig. Bei derartigen Allegorien läßt sich meist 
ebensowenig ein an den Inhalt geknüpfter Typus verfolgen, wie etwa im 
Buche Job. Wieweit sie und auch alle anderen Konterfeis Satans vielmehr 
der Zeit und dem Orte gehorchen, dem sie ihre Entstehung verdanken, 
soll im zweiten Teile gezeigt werden. 
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ZWEITER TEIL 
ZEITLICH BEDINGTE TYPEN 


1. DER KAROLINGISCH-OTTONISCHE TEUFEL. 
FLAMMENHAAR UND BÜSCHELSCHOSS 


Die Untersuchung der inhaltlich bedingten Typen hat gezeigt, daß die 
byzantinische Kunst ihren Teufel nach dem Bilde des Menschen schuf, und 
daß sie da, wo syro-ägyptische Ikonographie ihr andersartige orientalische 
Elemente zubrachte, diese klärte und läuterte. Der Riese Hades wurde zu 
dem weißhaarigen Greis in Stellung eines besiegten Feindes, das Eidolon 
wußte sie den antiken Genien anzunähern, und der Versucher war ihr ein 
schöner Jüngling. Der Westen verwandelte später diese inhaltlich beding- 
ten Typen je nach dem Ort und dem Jahrhundert, in dem er sie auftreten 
ließ. 

Aber das Abendland hat auch selbst einen menschlichen Typus des 
Teufels geschaffen, und zwar einen solchen, der nicht lediglich an einen 
bestimmten Inhalt geknüpft ist, sondern der, etwa seit dem 9. Jahrhun- 
dert überall da auftritt, wo der Böse etwas zu schaffen hat. 

Auch der Widersacher in der karolingischen und ottonischen Kunst, der 
erste durchgängige Teufelstypus, der in gleicher Form noch im 12. und 
13. Jahrhundert vorkommt, entnimmt die Vorbilder für seine Gestaltung 
der Antike. Dieser ikonographische Prozeß ist nicht einfacher Art, denn 
jene antiken Bildelemente müssen erst auf Satanas umgedeutet werden, 
weil ja die Antike selbst den Bösen im Sinne des Abendlandes nicht kennt. 
Durch die von Augustinus im 5. Jahrhundert und schon in den Psaltern 
ausgesprochene Meinung, daß alle Götter der Heiden Dämonen sind, war 
Tür und Tor geöffnet für die Benutzung der Antike, wenn es den Teufel 
auszustatten galt. 

Die Denkmäler der römischen Besetzung in Germanien und Gallien 
standen ja in karolingischer Zeit noch in einem Umfange aufrecht, der hin- 
reichte, um auf die Phantasie der jungen abendländischen Völker den 
allerstärksten Eindruck zu machen. 

Zwar war die Kirche anfangs bestrebt, alle Spuren des Heidentums zu 
tilgen, wie z. B. das untolerante Wort des Bischofs Remigius von Reims 
bei der Taufe Chlodovechs 496 zeigt?%, Doch sprechen ein Jahrhundert 
später die Anweisungen Gregors des Großen an den Abt von Canterbury 
zur Bekehrung der Angelsachsen eine ganz andere Sprache: sie gehen auf 

Umdeutung, nicht auf Ausrottung des alten Kultus aus. Bei solchem Ver- 
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fahren (neben dem freilich bei anderen Stämmen 
noch ein strengeres Vorgehen angewandt wurde2%) 
konnten und mußten auch mancherlei Bild- 
elemente der römischen und der altheidnischen 
Götterwelt in das Christentum übergehen, und es 
mußte naturgemäß für das Kostüm des Teufels 
besonders viel abfallen. 

In karolingischer Zeit wird der böse Feind noch 
recht schonend behandelt; wohl nach dem Muster 
der byzantinischen Kunstübung bleibt er ein 
menschlich gestaltetes Wesen. Aber ganz so wie 
der Osten es tat, begnügt sich der Westen doch nicht mit der dunklen 
Farbe allein, um die höllische Herkunft der unsauberen Geister darzutun. 

Als weitere ihm wesentlich erscheinende Merkmale teuflischer Art verwen- 
det er das zackig gesträubte Haar und den büschelartigen, zackigen Schurz. 

Es ist zunächst zu zeigen, daß diese Art der Kennzeichnung des Wider- 
sachers eigentlich nur eine Unterabteilung - freilich bei weitem die umfang- 
reichste und wichtigste — der ikonographischen Gepflogenheit karolingi- 
scher und ottonischer Zeit bedeutet, die Allem, was böse, wild, lasterhaft 
und unrein ist, das unordentlich zackig gesträubte Haar und häufig auch 
den Büschelschoß zukommen läßt. Dieser ganze Kreis dessen, was außer- 
halb des Frommen und Gesitteten liegt, ist nicht nur als gedankliche Über- 
ordnung, sondern naturgemäß auch als ikonographisches Vorbild für den 
Teufel als Vater alles Bösen zu betrachten ?%2, 

Die wichtigste derartige Gruppe bilden die Prudentiushandsehriften, 
welche im 9., 10. und 11. Jahrhundert im westlichen Deutschland, in Frank- 
reich und in England mit Bildern versehen wurden. In jenen zahlreichen 
Darstellungen der Kämpfe zwischen den Tugenden und den Lastern sind 
nämlich die Laster, und nur diese, durch Zackenhaar und Büschelschoß 
charakterisiert. 

Ferner dienen als Vorbilder für das „‚Höllenhaar“ diejenigen Denk- 
wmäler der Antike, die von Hause aus eine zackige Frisur oder Kopfbe- 
deckung mitbringen, wie Herakles die Mähne des über den Kopf gestülp- 
ten Löwenhauptes oder Helios den stilisierten Strahlenkranz, der nichts Abb. 48 
anderes bedeutet als sein Haar?®, Für die Überlieferung ihrer antiken 
Ikonographie haben auch hier byzantinische Handschriften gesorgt?*#, aber 
näherliegend ist (wie es auch weiterhin bei anderen Typen gezeigt wer- 
den soll), an die unmittelbare Wirkung der römischen Antike zu denken. 
Besonders Herakles ist eine Gestalt, die in Germanien außerordentlich 
häufig zu finden war?%, 

Abgesehen vom Löwenhaupte des Herakles, hat man auch wohl den 
Darstellungen des Löwen selbst als des Inbegrifls grimmiger Wildheit 


Abb. 48 
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Abb. 48 


ikonographische Züge für die Kenntlichmachung des Bösen und Teuflischen 
entlehnt. Es fällt auf, daß bisweilen an benachbarten Stellen der gleichen 
Kirche die Frisur Satans der des ebenfalls dargestellten Löwen aufs ge- 
naueste gleicht?%, 

Auch die Schlangenhaare der Furien und Gorgonen hat man als pas- 
send für den Teufel empfunden. Für Miniaturen dieser Art ist in den 


vorkarolingischen Handschriften selten ein Anlaß gegeben (Vergil-Hand- . 


schrift des Vatikan), auf abendländischem Boden aber waren Skulpturen 
solcher Schlangenhäupter vorhanden, wie noch heute erhaltene Beispiele 
zeigen, Gerade derartige, als offenbar teuflisch empfundene Denkmäler 
gab es chemals sicher in großer Menge, und sie sind später besonders gern 
vernichtet worden. 

Endlich gehören die Flammen des Feuers von jeher in das Reich der 
Unterirdischen. So ist schon auf einer Jattaschen Vase aus Ruvo (Unter- 
italien) eine Eumenide gemalt, deren zackig hochstehendes Haar in Feuer- 
flammen endet. Und in den Handschriften karolingischer Zeit konnten die 
dargestellten Flammen der Hölle leicht dazu verleiten, das unordentliche 
Haar des Riesen Hades ebenfalls in Flammen auflodern zu lassen. 

All diese Vorbilder, deren Benutzung teils Übernahme einer schon um- 
gesetzten Antike, teils einen selbständigen Griff in den reichhaltig vor- 
liegenden Bildstoff der alten römischen Welt selbst bedeuten, haben nun 
den Typus des Zackenhaares und des Büschelschoßes in verschiedener 
Weise modifiziert. Für den Büschelschoß kommen von den erwähnten Vor- 
bildern nur die Prudentiushandschriften und das Fell des Herakles in Be- 
tracht mit seinen herabhängenden Pranken und der Schwanzquaste. 

Stettiner erklärt den Büschelschoß aus dem über die Schulter gelegten 
herabhängenden Fell, wie Johannes der Täufer, Adam und Eva bei der 
Vertreibung aus dem Paradies oder Hirten?0® es tragen. Das zottige Fell 
Satyıs oder Pans umgibt auch die Teufelsgestalten der karolingischen 
Kunst „‚wie ein Maskenkostüm“ 20 aus Tierhaut, bisweilen wirkt es wie 
ein Schurz aus einem dreieckig ausgeschnittenen Stbffe2i0, 

Vielleicht ist der Büschelschoß als eine aufs Ornamentale ausgehende 
Umgestaltung eines antiken Vorbildes, das dann wieder illusionistisch als 
„Büschelschoß“ verstanden und dementsprechend gestaltet wurde, auf- 
zufassen®U, Wichtig für die Ikonographie Satans ist jedenfalls, daß der 
Sehurz zu einem Requisit des Teufels wird®!2, 

Das Höllenhaar kommt in vielen Abwandlungen, vom gesträubt ab- 
stehenden (Prudentiushandschrift) bis zum zackig (Helios) oder büschel- 
artig hochstehenden (Löwe, Herakles’ „Löwenkopf“) vor und macht bis- 
weilen den Eindruck einer Krone, eines Hahnenkammes. Manchmal 
züngelt es wie Flammen oder windet sich wie Schlangen (Furien) empor. 
Die verschiedenartigen Vorbilder gehen in ihrer anregenden Wirkung wohl 


58 


auch durcheinander und das um so mehr, je weniger noch verstanden wird, 
was sie eigentlich darstellen sollen, 

Für den Typus des langen hochabstehenden Haares ist der Utrecht- 
psalter reich an Beispielen, Viele seiner sehnigen lebhaft bewegten Abb. 19 
Dämonengestalten haben das Schlangenhaar der antiken Furien. So 
stellte die spätere griechische Vasenmalerei z. B, auf einem Tarentiner 
Prachtgefäß des 4. Jahrhunderts?!? die Iowa dar, so malte der etrus- 
kische Künstler an die Wände der tomba del orco zu Corneto den Todes- 
dämon Tuchulcha und die Persephone?!4, Noch einen dritten Typus des 
Höllenhaares kennt der Utrechtpsalter. Der im Feuer liegende Menschen- 
fresser Hades trägt Haare, die seiner brennenden Umgebung so sehr 
ähneln, daß man hier von Flammenhaar sprechen kann. 

In der Reichenauer Buchmalerei der ottonischen Zeit ist das dunkle 
Haar nach der Stirn zu scharf abgegrenzt, daß es fast einer Krone 
gleicht; doch dürfte es sich dabei um stilistische Absicht klarer, scharfer 
Zeichnung handeln ??5, 

Anders gestaltet und nicht durchgängig angewandt ist das Höllenhaar 
in der Echternacher Miniaturmalerei. Im Perikopenbuch Heinrichs III. (2) 
der Bremer Stadtbibliothek (Nr. 21) ist es mehr zackig gelockt auf 
einem übrigens ins Groteske verzerrten Kopfe*7, 

In der Elfenbeinschnitzerei des 11. Jahrhunderts (erste Hälfte) findet 
sich deutlich die gezackte Frisur auf dem Dyptichon des Kaiser-Friedrich- 
Museums zu Berlin aus Lüttich218, 

Mehrfach erscheint der karolingisch-ottonische Typus noch in der 
Buchmalerei des 12. Jahrhunderts. Besonders scharf und klar tritt er Abb. 1 
bei den zahlreichen Teufeln des Hortus deliciarum 1% hervor. Abb. 71 

Am mittleren Rhein entstand um 1200 das Buch der apokalyptischen 
Visionen der Hildegard von Böckelheim, das sogenannte „liber scivias““. Hier 
sind die Teufel z. B. bei der ersten Vision mit spitzzackigen Haarbüscheln 
gegeben, ganz so wie die Winde des gleichen Ms.; zugleich ein ikonogra- 
Phischer Beleg dafür, daß alles Heidenwerk als Teufelswerk galt. 

In Italien zeigt sich der Typus des spitz abstehenden Haares bisweilen 
in den Exultet Rollen, wofür vielleicht der gleiche Einfluß karolingischer 
Kunst anzusetzen ist, den Bertaux für andere Bildelemente dieser Zeit 
nachweist. 

Im 12. Jahrhundert erscheint dann das Höllenhaar in einer veränderten 
Gestalt, welche wohl einem neuen Stilgefühl entspricht. Es ist nicht mehr 
das rein zeichnerische allein maßgebend, sondern innerhalb großzügiger 
plastisch empfundener Büschel, die wie breite Flammen emporzüngeln, 
ist es erst wieder die Zeichnerisch-ornamentalische Riefelung, die diese 
Flammenbüschel in Haare verwandelt. Und zwar ist es der Charakter der 
Löwenmähne, der für die Darstellungen so bezeichnend ist, und den die 
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als Ringhalter an den Türen verwendeten 
Löwenköpfe selbst (z. B. Verona, San Zeno) 
genau in derselben Weise zeigen, wie die 
Teufelsdarstellungen oder gelegentlich 
auch Monats- oder Lasterdarstellungen 221, 
Ist auch hier, wie in den vorhergehen- 
den Jahrhunderten, an einen Einfluß von 
Norden (Löwenkopf der Hildesheimer 
Bronzetüren) zu denken, so weisen ande- 
rerseits, wie Hamann gezeigt hat??2?, außer 
stilistischen auch ikonographische Ele- 
mente nach Südfrankreich, Für den Teufel 
Abb. 49 selbstistschwer zuentscheiden,wem jeweils 
sein Bild das Flammenhaar verdankt?®, 
Die Ähnlichkeit dieser breitzüngelnden Flammen mit den entsprechenden 
Gebilden der Kapitäle von Ve£zelay ist allerdings so stark, daß man wohl 
eine Abhängigkeit von der burgundischen Kunst oder ein gemeinsames 
Vorbild beider annehmen muß. 

In England ist Zackenhaar und Büschelschoß ebenfalls bekannt. Doch 
ist im 11. Jahrhundert der Satanastypus insofern von dem des Festlandes 
verschieden, als das menschliche Aussehen durch ein weiteres tierisches 
Merkmal zurückgedrängt wird, wie denn England überhaupt schon früh 
eine Tendenz zur Vertierung des Teufels zeigt (cf. Kap. 2). In einer Hand- 
schrift der Winchesterschule nämlich? hat der Böse scharfe Raubtier- 
krallen an Händen und Füßen und kann auch mit den Füßen seine Opfer 
packen. Zackenhaar und Büschelschoß sind deutlich ausgebildet?®. 

In einem Psalterium aus Canterbury (ebenfalls) vom frühen 13. Jahr- 
hundert (Paris B. N. Ms. lat. 8846, fol. 50) bekleidet der Büschelschoß einen 
schon gar nicht mehr menschlichen Dämon, der nur durch seine dem Men- 
schen analoge Gliederung als Person (im Sinne der Einleitung) betrachtet 
werden kann. 

So ist es in England je später je weniger der karolingische Typus, der 
die Zackenmerkmale trägt, sondern diese Merkmale sind nur als Kostüm- 
teile von anderen Teufelsfamilien übernommen. 

In Frankreich dagegen ist dem karolingischen Teufel selbst eine kräf- 
tige Nachfolge beschieden. Der Typus trifft hier zugleich auf einen anderen 
ikonographischen Strom, der in der spanischen Apokalypse-Illustration 
entspringt. 

Der Illuminist der Apokalypse von Saint-Sever (Kommentar des Bea- 
eus) bildet im Cod. lat. 8878 der Bibl, Nationale zwischen 1028 und 1078 
einen Satan, der zwar wie der karolingische menschlich gestaltet und mit 

Abb. 49 zackigen Haaren versehen ist, der aber weitere Höllenmerkmale trägt, und 
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von dessen Anblick offenbar Schrecken ausgehen soll. 
Er ist von bläulicher Farbe, trägt ein Röckchen, das 
vorn kurz ist und die Knie frei läßt, während es hinten 
bis zu den Knöcheln faltig herabhängt. Die Hüften des 
Höllenfürsten sind eng geschnürt, seine mächtigen 
Flügel scharf und zackig mit schwarzen und roten 
Federn, einen langen, lanzenartigen Haken trägt er als 
Marterinstrument. Auf seiner Brust steht die Inschrift 
„Satan“, auf dem Haupte hat er einen breiten Kron- 
reif, aus dem die roten höllischen Büschelhaare nach 
den Seiten und nach oben herausquellen. Es ist der 
Herrscher, von dem die Beischrift sagt „angelus per- 
nicionis et is imperat‘“ und von dem es Offenbarung 9, 
Vers 11 heißt: „Und (die Skorpione) hatten über sich einen König, den 
Engel des Abgrunds, dessen Name heißt Abaddon, und auf griechisch hat 
er den Namen Apollyon.‘ Spitzer Bart, breites Maul, rote runde stechende 
Augen, zusammengewachsene Augenbrauen (ein volkstümliches Merkmal 
für den „bösen Blick“) und scharfe Krallen an den Füßen verstärken 
den Eindruck des Fürchterlichen. 

Und in fürchterlicher Gestalt, mit breitem, gräßlich verzogenem Maul 
und gefletschten Zähnen erschien der Höllenfürst zu Anfang des 12. Jahr- 
hunderts auch den Mönchen Südfrankreichs und Burgunds. Wenn sie ihn 
nach dem Bilde ihrer Visionen im einzelnen anders gestalten, als er 
in der spanischen Apokalypseillustration auftritt, so ist doch dort zuerst 
der entscheidende Schritt getan zu einer Darstellung, die den Bösen kräftig 
von dem Guten unterscheiden will, die sich nicht mehr damit begnügt, ihn 
als heidnisch und allein dadurch als dämonisch zu kennzeichnen. Mit dem 
Kulturgut, das auf den Pilgerstraßen über die Pyrenäen wanderte, ist auch 
dieser Typus nach Südfrankreich gekommen und hat sich von dort über 
Frankreich und Italien verbreitet. Die südfranzösischen Darstellungen 
wollen uns heute mehr bizarr als schrecklich erscheinen, doch gelten solche 
Unterschiede für die Zeit, in der jene Denkmäler entstanden, nicht. Es 
sind die Darstellungen der Wunder des heiligen Theophilus in Souillac und 
die Parabel vom reichen Mann in Moissac. In Souillae tragen die Teufel den 
Zackenschurz, „mais c’est le dernier souvenir du passe“, wie Mäle sagt. 
Satan ähnelt hier einem „ausgetrockneten Kadaver, durch dessen perga- 
mentartige Haut die Knochen und Sehnen hindurchscheinen“ (Mäle). Auf- 
fallend sind die Hauttaschen, die sich vom Kinn zum Halse spannen und 
schrecklich die tiefliegenden, runden Augen. Die sehr schlecht erhaltenen 
Quälgeister von Moissae zeigen mehr menschliche, aber ins Phantastische 
gesteigerte Gesichter. Das Kinn ist so stark nach oben gebogen, daß die 
Unterlippe die Nase berührt, wobei der Mundwinkel eine mandelförmige 
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Öffnung bleibt. ‘Hier scheint außer dem deut- 
lichen Zackenschurz auch das Höllenhaar auf- 
zutreten. { 

Am schrecklichsten jedoch, wenigstens für 
unser heutiges Gefühl, gestaltet die burgun- 
dische Kunst den neuen Teufel. Der Mönch 
Raoul Glaber beschreibt in seinen Visionen den 
Satan genau so, wie er auf den Kapitälen von 
Vezelay gemeißelt ist: „statura mediocris“* 
fronte rugosa et contracta, depressis 
naribus, ... capillis stantibus et incom- 
positis, dentibus caninis, occipitio acuto, pectore tumido... celunibus 
agitantibus“?s. So auf dem Kapitel der Luxuria und Desperatio, bei der 
Fesselung des geflügelten Dämons durch den Engel, bei den Geschichten 
vom heiligen Antonius und vom heiligen Benedikt und besonders 


Abb. 50 deutlich auf dem Kapitel, wo Satan aus dem Goldenen Kalb als 


Abb. 51 


dessen Seele ausfährt. Von diesen untersetzten, kraftstrotzenden, flink 
sich bewegenden Gestalten scheint in der Tat etwas Unheimliches 
auszugehen, das auf gläubige Gemüter von unerhörter Wirkung gewesen 
sein muß??”, 

Noch im 15. Jahrhundert z.B. kommt die Satansfrisur in einem fran- 
zösischen Codex der Bibl. Royale zu Brüssel??® vor. 

In Deutschland taucht dann das spitzige, abstehende Haar im 15. Jahr- 
hundert wieder auf?®, mitten unter phantastischen Typen und vielleicht 
durch die Technik des Holzschnittes neu belebt, der diese linear-ausdrucks- 
vollen, schnittgerechten Formen besonders liegen. Als Beispiel seien er- 
wähnt die Holzschnitte des Berliner Kupferstichkabinetts, Kristeller II 
Nr. 73 aus Ulm und II Nr. 183 von 1847, sowie die Miniaturen der Staats- 
bibliothek Ms. germ. fol. 480, Bayrische Reimbibel zu der Stelle: 


„Gott het verstossen 
luciferum und sein genossen“ 


und zwei Blätter einer bayrischen Handschrift des Heinr. Seuse (Ms. germ. 
fol. 658, Kopie nach einem Augsburger Druck). 

Auch ein Schnitzaltar des 16. Jahrhunderts?® in Wien zeigt unter 
höchst phantastischen Typen noch einen Teufel mit Zackenhaar, ein Beleg 
dafür, daß diese Frisur auch jetzt noch als satanisch gilt. 

Die karolingische und ottonische Zeit hat also, um es noch einmal zu- 
sammenfassend zu betonen, einen Typus des Teufels geschaffen, der seine 
Höllenart überall kenntlich macht, wo immer man ihn auftreten sieht. 
In der monumentalen Plastik Frankreichs wird der Typus, verstärkt durch 
einen in ihn einmündenden, in Spanien entspringenden Strom, dazu ver- 
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wendet, um die psychologische Tatsache des Schreckens darzustellen, den 
die Macht des Teufels als Vater aller Sünde auf die Gemüter ausübte. 
Rein ikonographisch betrachtet bleibt die Antike das große Vorbild, 
wie der Künstler des Abendlandes sie in den byzantinischen Handschriften 
beider Richtungen vorfindet, oder von dem er Einzelnes unmittelbar den 
römischen-antiken Denkmälern auf dem heimischen Boden entnimmt. 


2. DER TEUFEL SEIT DEM 12. JAHRHUNDERT. - TIERGESTALT, 
SATYRTYPUS. HÖRNER, SCHWEIF UND KLAUEN 


Bei weitem die häufigste und bekannteste, zugleich die volkstümlich 
gangbarste Darstellung Satans ist die, welche ihm Hörner, Schwanz und 
Klauen gibt. Das so ausgestattete Teufelsgeschlecht ist seit dem 12. Jahr- 
hundert im Abendland verbreitet und hatte bis auf den heutigen Tag stets 
eine so zahlreiche Nachkommenschaft, daß es alle anderen Familien der 
Hölle überflügelt und in Schatten gestellt hat. Für den Menschen unserer 
Zeit ist wenigstens eins jener drei Merkmale unerläßlich, wenn er den 
Teufel im Bilde erkennen soll: der zynische Gesichtsausdruck allein reicht 
dafür nicht aus, es sei denn, daß die Situation den bösen Feind oder den 
mille artifex?! verrät. Für das Mittelalter kommen als fast ebenso häufig 
wie die drei eingangs erwähnten Elemente noch die Tierohren, das zottige 
Fell und der Ziegenbart, der später zum obligaten Spitzbart wurde, 
hinzu. 

All diese Teile nun finden sich vereint beim Bock und bei der Geiß. 
Der Bock galt schon den Griechen als Sinnbild der Geilheit und des groben 
Sinnengenusses: sie schufen nach seinem Bilde die Satyrn-und Bocks- 
pane®?, Ein Bock ist es auch in der Bibel, der für den Dämon Asasel in 
die Wüste geschickt wird, beladen mit den Sünden eines ganzen Volkes, 
und in der Apokalypse sind die Böcke die Verworfenen des Weltgerichtes#., 

Es lassen sich ferner Beziehungen zwischen den Satyrn des antiken 
Theaters und den Teufeln der christlichen liturgischen Schauspiele sowie 
zwischen den dionysischen Kulten und den mittelalterlichen Hexen- 
sabbathen aufzeigen®%#, Schließlich gehen im Abendlande die volkstüm- 
lichen Maskeraden und Festumzüge auch wiederum auf Bocks- und andere 
Tiergestalten, und zwar auf solche der einheimisch-heidnischen Götter- 
verehrung zurück 5, 

Diese Umstände halfen zusammen, um die Gestalt der Bockssatyrn 
als Vorbilder für den christlichen Teufel auch bei dem Volke einzubürgern, 
so daß der Übergang von einem zum andern sich für gelehrt und ungelehrt 
sowohl gedanklich als auch ikonographisch so leicht und selbstverständlich 


vollziehen mußte, wie nur irgend sonst von einer heidnischen Figur zu einer 
solchen des Christentums, 
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Von der Meinung ausgehend, daß dem Teufel nied- 
rige grobsinnliche Tierheit zukommt 3°, holt man sich 
außer vom Bock auch noch von anderen Tieren #° jkono- 
AN graphische Anregungen für Satans Bild®®, 

In der christlichen Lehre können viele Tiere zwar 
etwas Edles und Zartes, ja Christus selbst symbo- 
lisieren, doch sind sie andrerseits, bis auf Taube und 
Lamm, überwiegend Vertreter des Unreinen, des Bösen, 
des Teuflischen ?®, 

Abb. 52 Aus den durchaus nicht einheitlichen Meinungen über 
die Bestien sei die des Rhabanus Maurus angeführt, der 
im 9. Jahrhundert die wörtlich übernommenen Betrachtungen des S. Isidorus 
(7. Jahrhundert) durch die ihm geeignet erscheinenden Bibelstellen erläu- 
tert. Danach gilt z. B. nach 1. Petr. 5 der Löwe als teuflisch®%, doch ist 
Christus so eindringlich in der Schrift als Löwe bezeichnet, daß man sich 
scheut, dem Satanas den Löwenkopf zuzuerkennen: er muß sich mit dem 
Haar des Löwen begnügen, später gibt man ihm gelegentlich auch die Beine 
dieses Raubtieres®!!. Von dieser Regel ist mir nur eine völlig deutliche 
Abb. 52 Ausnahme bekannt. In einer französischen Amandus-Handschrift (Cod. 
Valenciennes 500 [459bis]) vom Ende des 12. Jahrhunderts geht Satan 
wirklich als brüllender Löwenmensch um. 

Wolf, Fuchs und Hund müssen dem Bösen bisweilen, doch nicht 
eben häufig, ihre Gesichtszüge leihen. Für den Wolf ist besonders 
das Wort Matth. 7, 15 anzuführen: Hütet euch vor den falschen Pro- 
pheten, die in Schafskleidern zu euch kommen, innerlich aber sind sie 
reißende Wölfe“, Die drei genannten und ja auch zoologisch verwandten 
Tiere sind in einer Kunst, der selbständige Naturbeobachtung fernliegt, 
nicht leicht zu differenzieren, so daß man oft nicht sagen kann, welches 
dieser Tiere die betreffende Teufelsdarstellung meint2#, Ähnlich ist es mit 
dem Affen24; er ist vielleicht häufiger als Vorbild für Satan benutzt, als 
man mit Sicherheit feststellen kann, da er nicht eben leicht zu charakteri- 
sieren ist. Ein zweifelsfreies Beispiel45 eines übrigens auch nicht schlecht 

Abb. 53 beobachteten Affen als Teufel bietet die Seusehandschrift der Preuß. 


Staatsbibliothek Ms. germ. fol. 658 (bayrisch 1480-1490), zu dem die Bei- 
schrift sagt: 


„Du pist worden ein aff und ein tor 
Und an den eren schwertzer dann ein mor.‘“ 


Ziemlich häufig, 


wie es scheint aber erst seit dem Ende des 14. Jahr- 
hunderts, 


dient das Schwein als Muster für den unsauberen Geist, wobei 
vielleicht die Austreibung von Gerasa mitspricht, Der Schweinerüssel ist 
verhältnismäßig leicht erkennbar darzustellen, und ebenso ist es mit den 
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Hauern des wilden Ebers. Im Tympanon 
des Eichstädter Domes hat einer der hölli- 
schen Geister beim Jüngsten Gericht die 
Schweineschnauze., Hans Fries gibt dem 
Widersacher auf seiner Kreuzesallegorie im 
Museum zu Freiburg (Schweiz) die Wild- 
schweinhauer, und Dürer zeichnetihm in der 
großen Passion von 1510 sowie auf dem 
Stiche: Ritter, Todund TeufeleineninsPhan- 
tastische gesteigerten Schweinekopf”‘- 

Auf dem Haupte aber hat dieser Dürersche Teufel einen hornartigen 
Schopf, der auch auf anderen höllischen Schädeln wächst #7, Es ist offenbar 
» eine späte Erinnerung des 14. und 15. Jahrhunderts an das Einhorn, von 
dem schon im 7. Jahrhundert Isidorus spricht**®. Nach Rhabanus Maurus 
ist dieses Tier teuflischer Art, denn im Psalm 21 heißt es: libera me de 
ore leonis, et a cornibus unicorum humilitatem meam?®, 

Andere gehörnte Tiere kommen, wenigstens in deutlicher Form >50, erst 
später als der Bock für die Ikonographie der Höllenbrut in Betracht®®!. 

Endlich findet sich auch das Hirschgeweih, das einerseits an den Aktäon 
der Alten 252, andrerseits an die Fastnachtsumzüge der Kelten®® denken 
läßt, auf dem Haupte des Bösen. So in dem Ms. germ. fol. 245 der Berliner 
Staatsbibliothek vom mittleren Rhein (1440-1450) oder auf Michael Pa- 
chers Brixener Altar von 1490 in Augsburg. 

Bei all diesen Tieren sind die Beziehungen zum Teufel nicht so zwang- 
loser Art wie beim Satyr oder Bockspan, dessen Bild, wie oben ausgeführt, 
nicht nur des seelischen Gehaltes, sondern auch der ikonographischen Merk- 
male wegen als ganz besonders geeignet erscheint, um von Satan mit Be- 
schlag belegt zu werden, wie es denn seit dem 12. Jahrhundert überall 
im Abendlande geschehen ist. 

Diesem Jahrhundert der erwachenden Persönlichkeit, der freier und 
kühner werdenden Phantasie genügte der karolingisch-ottonische Men- 
schenteufel mit dem Höllenhaar nicht mehr. Man war jetzt imstande, ohne 
byzantinische Vermittlung selbständig auf den Bildervorrat der Antike 
zurückzugreifen. 

Doch vor der Untersuchung des Satyrteufels im 12. Jahrhundert ist 
noch einer sonderbaren Satansgestalt zu gedenken, welche etwa 300 Jahre 
früher in jenen Apokalypsehandschriften auftritt, über deren Entstehungs- 
ort heute die Meinungen noch auseinander gehen®%#. In diesen ikonogra- 
phisch (und stilistisch) eng miteinander verwandten Handschriften näm- 
lich?55, also mitten in einer Zeit, die sonst nur den Teufel mit Menschen- 
antlitz kennt, erscheint Satan unvermutet mit einem Bockskopf®®, Ich 
möchte für die Möglichkeit eines Zusammenhanges dieses Typus mit ein- 
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heimisch-heidnischen Volksbräuchen folgendes an- 
führen. Aus den Predigtanweisungen S. Pirmins 
(753) läßt sich belegen, daß im westlichen, ehemals 
keltischen Germanien bei den festlichen Umzügen 
zum Jahresbeginn Tiermasken getragen wurden 257, 
Für die Nachbildung eines solchen von dem Illu- 
minator als teuflisch empfundenen Maskenkostümes 
spricht das Gewand seiner Teufelsgestalten, sowie 
die Menschenfüße (die Hände sind auf den Rücken 
x gebunden). Dafür spricht ferner, daß der Bocks- 
Abb. 54 kopf nur da angewendet wird, wo die Darstellungen 
an heidnische Umzüge erinnern, während sonst in 
der gleichen Handschrift ein anderer Teufelstypus gewählt wird25s. Viel- 
leicht ist bei dem unbeholfenen Charakter dieser Miniaturen an ein ab- 
seits gelegenes Kloster des westlichen Germaniens zu denken, in dem 
östliche Kunstübung nur aus zweiter Hand bekannt war oder nur in 
dürftigen Bildern vorlag, unter denen die byzantinisch-menschliche 
Gestalt Luzifers gegen die eindringliche Figur jener Feste verblaßte2®, 
Jedenfalls scheinen diese Teufel für'etwa 300 Jahre ohne jede Nachfolge 
zu bleiben. Ein neues Zurückgreifen der Höllen-Ikonographie auf den 
Ziegenbock setzt auf ganz andere Weise und nach ganz anderen Vor- 
bildern ein. 

In der Regel kommen seit dem 12. Jahrhundert Bocksteufel in einer 
merkwürdigen Kombination vor: zu den Hörnern und dem Fell des Satyrn 
erhält Satan die Fänge des Adlers. Ist der Fuß menschlich gebildet, so 
endigen die Zehen öfters in scharfen Krallen. ‘Der literarisch so beliebte 

Abb. 27 Pferdefuß ist im Bilde selten2%. Auch der Bocksfuß kommt durchaus 
nicht häufig vor, scheint aber im 15. Jahrhundert wieder beliebter zu sein. 

Die Raubfüße des Adlers sind in der Tat für das Wesen des Teufels in 
hervorragender Weise am Platze. Satan ist ein unruhiger Geist, der die 
Erde durchstreift, um Beute zu machen. Da heißt es oft schnell zugreifen, 
damit die Seele nicht noch im letzten Augenblick verlorengeht. Zum Zu- 
packen aber, sowie zum Festhalten, zum Schleppen und zum Reinigen ge- 
hören die scharfen Greifer des Raubvogels. Der Teufel, der den Herrn auf 
den hohen Berg entführte, wird als des Fliegens kundig gedacht2%, Auch 
deshalb gebühren ihm die Ständer des Vogels. 

Es kommt hinzu, daß die Vögel bei den Kirchenvätern ein übel beleum- 
detes Volk sind. Sie verkörpern zwar gelegentlich die Engel, aber Rhaba- 
nus Maurus sagt: Aves sunt daemones, wofür er sich auf Kap. 19, 17 der 
Apokalypse beruft2%2, In der Offenbarung Johannis 18, 2 heißt es: „Sie ist 
gefallen ... Babylon, die große, und eine Behausung der Teufel worden ... 
und ein Behältnis aller unreinen und verhaßten Vögel.‘ 
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Manchmal haben diese Raubvogelfüße (mit deren 
Zehenzahl es die Künstler nicht genau nehmen) nun 
das Runde, Weiche, Pfotenartige des Löwen, doch 
ist fast ausnahmslos die eine Zehe in Gegenstellung 
wie beim Raubvogel gezeichnet, so daß der betref- 
fende Teufel damit packen und festhalten kann, was 
der Löwe ja nur durch sein Körpergewicht, nicht 
durch seine Pranken vermag?®. Bisweilen ist der 
ganze Unterschenkel der eines Vogels?%#, Die Ober- 
schenkel sind in der Regel wie bei dem Satyr zottelig 
behaart, wofern nicht der ganze Körper mit Haaren 
bedeckt ist. Die Zotteln sind bisweilen so schema- 
tisch und unkörperhaft angeordnet, daß sie wie ein 
Maskenkostüm wirken ?%, Ein besonders schönes und 
merkwürdiges Beispiel hierfür ist der Teufel, der in einer englischen Bilder- 
bibel um 1300 mit Sankt Peter über das Schicksal der Seelen diskutiert. Esist 
ein Satyr mit gedrehten Widderhörnern und Schlappohren, Raubvogel- 
fängen und scharfen Krallen an den Händen. Sein Zottelfell trägt er wie 
einen in Streifen genähten, z. T. auch noch mit Fratzen besetzten Theater- 
flitter. Auf den Rücken hat er eine Trage geschnallt, in der die armen 
Seelen stecken. Er sagt zu dem Heiligen: 


Peire va ten a ton estre! 

De tutes almes serray mestre 
Gekes pucele est grose de enfant 
E ceo ne venra iames avance. 


Der Vollbart, den er trägt, ist bei dem Satyr gewöhnlich zum Spitzbart 
gestutzt, oft ist der Bocksteufel auch bartlos. 

Die Hörner sind verschieden gekrümmt und gedreht, auch ihre Länge 
und Spitzigkeit wechselt. Daraus auf verschiedene Vorbilder zu schließen, 
dürfte nicht am Platze sein, es handelt sich vielmehr um Geschmack und 
Belieben des Künstlers. 

Ein besonderer Satyrtypus jedoch ist hervorzuheben: es ist der, bei dem 
Satan ein breites grinsendes Maul hat, das zwischen mächtigen Zähnen 
häufig die Zunge heraussteckt und mit Eberhauern versehen ist. Er be- 
kommt dadurch einen völlig anderen Charakter; aus einem wilden Gesellen 
wird er zu einer fratzenhaften, Schrecken erregenden Gestalt. Dieser Typus 
soll noch in einem anderen Zusammenhange besprochen werden (cf. Kap. 4). 

Was nun die zeitliche und örtliche Verbreitung des Satyrtypus anlangt, 
so ist zu sagen, daß mit den Anfängen der französischen Monumentalplastik 
wohl zum ersten Male im Abendlande die Denkmäler der Antike, die sich 
auf einheimischem Boden vorfanden, in ausgedehntem Maße als wirkliche 
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Abb. 55 


Abb. 56 


Vorbilder benutzt wurden. Bis dahin hatte man nur zögernd und mit wenig 
Verständnis einzelnes aus ihrem Kostüm entlehnt, in der Hauptsache aber 
nach dem Muster der byzantinischen Kunst gearbeitet, also Antike aus 
zweiter Hand geschaffen %, \ 

Unter den Bildwerken der Provence kommt im 12. Jahrhundert Satan 
als riesenhaftes gehörntes Ungeheuer vor (Arles, Westportal), den reinen 
antiken Pan-Satan-Typus zeigt in der Languedoc ein Kapitell des Domes 
von St. Sernin in Toulouse (der dem Aspis-Reiter nachblickende Teufel)27, 

Ihm ähnlich, aber in verschiedenen Abwandlungen gestaltet, sind die 
Teufel des Jüngsten Gerichts an den großen Kathedralen der Hochgotik: 
Chartres, Paris, Reims und Amiens?®, sowie im Süden die von Bourges, 
deren Plastik von Paris abhängig ist. Man sieht diesen kräftigen wilden 
Gesellen die Freude an, die es ihnen macht, die Verdammten zur Hölle 
zu zerren und zu schleppen: ihr feistes Gesicht zeigt ein höhnisch-schaden- 

Abb. 57 frohes Grinsen. Sie sind nackt und zumeist am ganzen Körper2% 
behaart, an den Oberschenkeln wird das Haar oft länger. Die Hörner 
sind meistens kurz und leicht nach innen gebogen, bisweilen treten auf- 
rechtstehende Tierohren an ihre Stelle. In Chartres zeigt ein Glasfenster 
(westl. Kreuzflügel) die Flügel an Satans Füßen, welche späterhin nicht 

Abb. 32 selten gerade bei dem Satyrtypus vorkommen ?”, Sie gehen ikonographisch 
zweifellos auf Merkur oder auf die Gorgo zurück, deren Flügelschuhe schon 
im 6. Jahrhundert auf dem Korfugiebel erscheinen. Bei einer der athleti- 
schen Teufelsgestalten des Jüngsten Gerichtes von Bourges sind diese 

Abb. 58 Flügel bis an das Gesäß in die Höhe gerutscht. Diese Plagegeister, welche 
ihre Opfer um Haupteslänge überragen, erinnern besonders deutlich an 
den reinen Satyrtypus von St, Sernin in Toulouse (über ihre mehrfachen 
Gesichter cf. Kap. 4). Auch in der gleichzeitigen Buchmalerei Frankreichs 
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Abb. 57 


herrscht der satyrähnliche Typus vor, doch wirkt er hier kleinlicher und 
tierischer als an den Kathedralen, was wohl mit der stärker betonten, die 
menschliche Haut verdeckenden Behaarung des Körpers zusammenhängt. 


So vor allem in den „‚Königspsaltern‘ und Gebetbüchern des 12. und 455. 30 


13. Jahrhunderts?”!, Aus dem 14. Jahrhundert sei eine französische Bilder- 
bibel erwähnt, in welcher der Versucher des Herrn auch die Spalthufe des 
Bockes hat. Im 15. Jahrhundert gerät der Typus häufig ins Phantastische 
und Unbestimmte??2, auch macht sich daneben ein anderer insektenhafter 
Typus breit (cf. Kap. 3). Doch rettet die Satyrteufelsfamilie ihren Typus 
durch diese Zeit hindurch ?”® ins 16. Jahrhundert, wo der Insektentypus 
wieder abstirbt. Der lothringische Höllenfürst des Meisters vom Kloster- 
neuburger Altaraufsatz (12. Jahrhundert) ist ein Satyr bei der Infernus- 
darstellung, ein mehr menschenartiges, untersetztes Scheusal mit scharfen, 
gefährlichen Krallen an Händen und Füßen bei der Anastasis des 
Herrn. 

In Deutschland ist der Satyrtypus seltener in so deutlicher Form an- 
gewendet worden wie in Frankreich; vor allem scheinen merkwürdiger- 
weise die Teufel von den Kathedralen der Isle de France in unserer Plastik 
kaum Nachfolge gefunden zu haben. Der Höllengeist, welcher am Bam- 
berger Fürstenportal die Verdammten mit der Kette hinter sich herzieht, 
ist trotz seiner „Merkur‘-Flügel (je zwei) an den Waden von einem anderen 
Schlage. Zwei lange, am Kinn beginnende Hasenohren umrahmen ein 
fratzenhaftes Gesicht mit breitem Maul und herausgestreckter Zunge 
(ef. Kap. 4). Im Tympanon von $t. Sebald in Nürnberg ist ein Satyrtypus 
gewählt, der von der Kunst der Pisani (s. u.) beeinflußt zu sein scheint, 
während die Teufel der Michaelskapelle zu Ochsenfurt in Franken stärker 


an französische Monumentalplastik erinnern. 
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Abb. 56 


Abb. 59 


Reiner gedeiht der Bocks-Pan-Typus hie und da in 
der deutschen Buchmalerei. So ist in einer sächsischen 
Arbeit aus der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts (einem 
Psalterium aus Kloster Mariental bei Zittau) der Ver- 
sucher des Herrn ein Verwandter des erwähnten Satyrn 
von Toulouse, obwohl er wesentlich plumpere Gesichts- 
züge zeigt und auf Pferdefüßen einhergeht. Diesem Bocks- 
pan sehr ähnlich im Gesicht, aber mit Krallen und Hör- 
nern ausgestattet, ist der Satanas einer Holzschnittapo- 
kalypse von 1465 der Lipperheideschen Kostümsammlung 
in Berlin. 

Eine besondere Gruppe bilden die zahlreichen Dämonen 
des Stuttgarter Passionals (Hirsau, Ausgang 12. Jahrhun- 
dert). Sie haben zum Teil langes, weiches Frauenhaar, 

Abb. 58 wozu der Vollbart sehr merkwürdig kontrastiert, und 
machen mehr den Eindruck von Waldmenschen oder wilden Män- 
nern. Bei dem Versucher des Herrn im Evangeliar des Brandenburger 
Domstiftes (1230-1240) verderben die großen Vogelschwingen den Ein- 
druck des sonst satyrartigen Typus. Interessant ist das Beispiel des Gos- 
larer Evangeliars. Die hier für den Versucher angewandte byzantinisch- 
menschliche Form bekommt vom Bock nur die zottigen Oberschenkel zu- 
geteilt! Das rein byzantinische Vorbild genügte dem 15. Jahrhundert eben 
nicht mehr, ein Gedankengang, der schon in karolingischer Zeit zur Cha- 
rakterisierung Satans durch das Höllenhaar geführt hatte. 

Als Beispiele für kleine Zottelteufel im 13. Jahrhundert seien die 
Miniaturen der Codices theol. lat. Fol. 376 der Preuß. Staatsbibliothek 
aus Köln zu Hiob und Nr. 1304 des Osnabrücker Domschatzes zur Anastasis 
erwähnt. Diese Geister wirken fast wie Meerkatzen. Im 14. Jahrhundert 
fällt in einem deutschen Psalter der Rylands library der Versucher durch 


Abb. 29 übermäßig große Adlerklauen auf, deren einzelne Zehen Kopflänge er- 


reichen. Im 15. Jahrhundert ist wie in Frankreich so auch in Deutsch- 
land der Satyrtypus fast stets ins Fratzenhaft-Komische oder Phantasti- 
sche verzerrt, daneben aber auch noch in der unverfälschten Form vor- 
handen ?”4, 

Das gleiche gilt für das Barock und die besonders in Süddeutschland 
hieran vielfach anknüpfende Volkskunst?75, 


Wieder ganz anders liegen die betreffenden ikonographischen Verhält- 
nisse in Italien. Besonders lehrreich für die Bildgeschichte des Teufels 
in seinem Verhältnis zu den alten Götzen ist die um 1028 in dem Kloster 


Abb. 66 Monte Cassino illuminierte Handschrift des Rhabanus Maurus. Darin 


sind zu dem mehrfach erwähnten Kapitel „De Diis gentium‘ zahlreiche 
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Bilder gegeben, welche zeigen, wie man in dem italieni- 
schen Mutterkloster der Benediktiner damals die antiken 
Teufelsvorbilder verstand oder mißverstand. So ist (um 
hier nur die tierischen Kombinationen zu erwähnen) 
Merkur mit einem Wolfs- oder Hundekopf gezeichnet. 
Zwischen seinen Unterschenkeln fliegt ein lilafarbener 
Vogel, offenbar an Stelle eines nicht verstandenen Flügel- 
schuhes, wie der antike Merkur ihn trägt. Pan hat an 
seinen bis zum Knöchel menschlich geformten Beinen 
plötzlich klobige Bocksspalthufe, entsprechend der Stelle: 
„Caprinas ungulas habet ut soliditatem terrae ostendat, 
quam volunt rerum et totius naturae deum, unde 
Pan, quasi omnia dieunt.“ Hinter seinem Kopfe sind auf jeder Seite 
drei Strahlen (statt Hörner) gemalt, auf Grund des Textes: habet enim 
cornua in similitudinem radiorum Solis et Lunae. Faunus trägt auf 
menschlichem Körper einen Stierkopf mit roten Ohren und roten Hörnern, 
an den Füßen hat er Adlerklauen, die linke Hand hält eine Keule. Ihm ähn- 
lich ist „Diabolus“ selbst, mit Keule, Stierhörnern, Adlerfängen, aber von 
rotbrauner Farbe und mit menschlichem Gesicht, das die Zunge zeigt und 
von dessen Nasenspitze vier lange Haare (Strahlen? ef. Pan) emporstehen. 
In dem Kapitel „de exorcismo‘* ist der Teufel aber eine kleine kindhafte 
braune Figur: der unsaubere Geist ist also vom Diabolus unterschieden 
(e£.157). 

Im 12. Jahrhundert zeigt die Kathedrale von Torcello eine Szene an der 
Seelenwaage. Hier schweben zwei Satyrteufel mit Merkurflügeln an den 
Füßen herbei, um zu betrügen. Einen ziemlich reinen Satyrteufel (mit 
Raubvogelkrallen) gestaltet auch die Kunst der Pisani (Siena, Dom; Pisa, 
Dom und Baptisterium), nur ist der Kopf ins Gnomenhaft-Klobige abge- 
wandelt. In der Malerei der Frührenaissance ist dann bei der Anastasis 
der besiegt am Boden liegende böse Feind am ganzen nackten Körper mit 
Zotteln bedeckt?”*, Auch die Menschenfresser der Höllenszenen sind im 


Grunde riesenhafte Satyrn mit Hörnern oder mit Zotteln und Adler- Abb. 20 


fängen?7”, Auch abgesehen von den überlebensgroßen Figuren, herrscht in 
der italienischen Kunst des 14. Jahrhunderts der Satyrtypus durchaus 
vor, wenn er auch bisweilen einen mehr schreckhaften "Charakter an- 
nimmt??®, Das Quattrocento kennt den bekleideten Gehörnten (Chiberti, 
Bronzetür des Baptisteriums in Florenz) als Versucher, der freilich gelegent- 
lich seine täuschende Hülle nicht mehr zu tragen vermag und sich als zotte- 
liges Untier schmählich entpuppt (Boticelli, Capella Sistina, 1481-1483), 
außerdem auch phantastische Typen (Nicolo Alunno, Maria rettet ein Kind 
vom Teufel, Rom, Gal. Colonna). Das Ende des Jahrhunderts bringt 
dann neben dem reinen Satyr einen Teufelstypus, der sehr stark in das 
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i dert ist und nur noch durch seine Hörner und ge- 
EN wirres Haar höllische Art verrät (Signorelli, Jüngstes 
Gericht im Dom zu Orvieto). Michelangelos Teufel von un großen 
Sturz der Verdammten in der Sixtinischen Kapelle sind muskulöse, kraft- 
strotzende Menschengestalten. Der Höllenfürst in der zechten unteren 
Ecke ist von einer Schlange umwunden. Sein höhnisch grinsendes Maul 
zeigt kurze Hauer, seine Tierohren sind sehr lang und setzen da an, wo Men- 
schenohren sitzen, was dem Gesicht etwas „‚Widrig-Scharfes“ gibt?”, Die 
Satan umgebenden Höllengeister haben zum Teil zur Karikatur oder ins 
Tierische verzerrte Gesichter. Der teuflische Charon, der die Seelen mit dem 
Ruder schlägt, hat die spitzig-langen Tierohren seines Herrn, dazu runde, 
wütende Augen. Im ganzen machen diese mit scharfen Krallen und zum Teil 
mit Hörnern versehenen wilden Gesellen den Eindruck von Satyrn. 

Ähnlich ist es auch im 17. Jahrhundert bei Rubens, doch ist hier ein 
tierischer oder dem tierischen sehr nahekommender Kopf die Regel. Einige 
dieser höchst aktiven Männer zeigen auch die Pferdefüße der Silene. 


In England scheint der Satyrtypus in reiner Form verhältnismäßig 
selten zu sein. Von dem volkstümlich-theatermäßigen Exemplar aus der 
Bilderbibel des Lord Leicester (um 1300) ist oben die Rede gewesen. Schon 
dem 12. Jahrhundert gehört der Zottelteufel an, der im Psalter aus Swi- 
thins Priory, Winchester, neben dem Höllenrachen liegt (Anastasis). Sein 
abgekratztes Gesicht dürfte wie bei dem besiegten Satan der Winchester- 
Bibel (Initiale B) in der Winchester chapter library ein breites grinsendes 
Maul gehabt haben, wie der gefesselte Höllenfürst dies auch in dem Hun- 
tingfield Psalter zeigt (cf. Kap. 4 über den Fratzentypus). Andererseits 
finden sich in England schon im 12. Jahrhundert phantastische Tiertypen 
unter den Quälgeistern des obenerwähnten Psalters aus Swithins Priory. 
Im 13. Jahrhundert sind die satyrartigen Peiniger der Apokalypse mit 
Berengardus-Kommentar aus Canterbury (ca. 1290) leicht ins Komische ab- 
gewandelt. Im 14. Jahrhundert aber bedient sich Queen Marys Psalter 
(Brith. Mus. MS. Reg. 2. B. VII) eines deutlichen Satyrtypus für seine 
Teufel, die bisweilen zwischen den Hörnern noch den obenerwähnten 
spitzen Schopf haben. 


Überblickt man im ganzen das große Gebiet dieses verbreitetsten aller 
Teufelstypen, so ergibt sich die Tatsache, daß sein allgemeiner Gebrauch 
mit dem 12. Jahrhundert an allen Stätten christlicher Kunst im Abend- 
lande einsetzt. Das bedeutend frühere Vorkommen des Ziegenkopfes in 
Handschriften von der Familie des Cod, Trier Nr. 31 (Satan an der Spitze 
der Verdammten in die Hölle marschierend, Satan in den Abgrund gewor- 
fen) versuchte ich aus der Eindringlichkeit von Eindrücken zu erklären, 
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die der Illuminator von volkstümlichen Darbietungen theatralischer Art 
empfing. Es ist für jene Handschrift als Ursprungsland Spanien in Anspruch 
genommen worden, wo an Stelle liturgischer Gesichtspunkte die Freude 
am reinen Erzählen für die Illustrierung der Bibel maßgebend gewesen 
seien”®, Bis zu weiterer Erforschung seiner eigentümlichen Ikonographie 
sei daran erinnert, daß Spanien auch sonst schon sehr früh dem Teufel 
Tierisches zubilligt?®!, Für die anderen christlichen Länder des Westens 
ist die Entwicklung des Satyrtypus im großen und ganzen die gleiche. Am 
reinsten hat Frankreich sich an den Typus der antiken Satyrn und Bocks- 
pane gehalten. Deutschland hat in seiner Buchmalerei den Typus über- 
nommen, aber auf seine Weise vergröbert und gern ins Komische gewendet. 
Der fratzenhafte Satyrtypus ist beiden Ländern gemeinsam, auch England 
kennt ihn. Italien zeigt im 13. Jahrhundert einen plumperen Typus (Pi- 
sani) als Frankreich. Bis zum 15. Jahrhundert tritt der Satyr dann im 
Abendland überall in verschiedenen Variationen und Größen, in Italien 
oft als Riese, in Deutschland und Frankreich häufig als kleines Zotteltier 
auf, um endlich überall ins Phantastische oder Komische übersteigert zu wer- 
den. Auch Italien kennt phantastische Typen, scheint die komischen aber 
zu vermeiden. Die Hochrenaissance verwandelt den Teufel in einen 
kräftig schönen, nackten Menschen, dem aber doch deutlich der Satyr- 
charakter bleibt, und noch das 17. Jahrhundert verwendet den Satyrtypus, 
wie Rubens Jüngstes Gericht beweist. 


3. DER ITALIENISCHE UND FRANZÖSISCHE TEUFEL DES 14. 
UND 15. JAHRHUNDERTS. - DE MINUTIS BESTIS 


Der ikonographische Einfluß der kleinen Tiere232 auf das Bild des Teu- 
fels ist von besonderer Art. Er schafft ganz andere Charaktere als das Vor- 
bild der „‚Bestien‘‘, es sind in Mengen auftretende abscheuliche Geister, die 
weniger schrecken als peinigen. Auch zeitlich und örtlich ist diesen lästigen 
Schwärmen ein bestimmtes Reich abgegrenzt, und es erscheint nötig, sie 
besonders zu untersuchen. 

Es handelt sich einmal um den schuppenartigen Körper von Wespen 
und ähnlichen Insekten und ferner um die Flügel der Fledermaus. Fast 
stets treten diese beiden Merkmale gemeinsam auf, doch scheinen die 
Fledermausflügel schon etwas früher verwendet worden zu sein: Giotto 
gibt sie bei seiner Höllenfahrt Christi in der Unterkirche von Assisi (1291) 
dem auf der Erde liegenden überwundenen Höllenfürsten (der im übrigen 
den üblichen satyrhaften Zottelkörper mit Raubvogelfängen zeigt), litera- 
risch sind sie noch sehr viel älter238, 

Charakteristisch für die Fledermausflügel ist die Flughaut, die sich 
zwischen vier langen Fingern spannt, auch die Hinterbeine und den 
Schwanz einschließt, die Hinterfüße aber frei läßt. 
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Die Ikonographie Satans verwendet aber von alledem nur die zwischen 
dünnen Knochen gespannte Haut und setzt diese Flügel an den Schultern 
an, da, wo auch die Engelflügel zu wachsen pflegen. Ihre eigentümliche 
Form, die sie von den Schwingen des Vogels unterscheidet, erhalten die 
Fledermausflügel durch die Bogen der Flughautränder, die da, wo je zwei 
aneinanderstoßen, eine scharfe Spitze bilden. 

Ein halbes Jahrhundert nach dem erwähnten Vorkommen bei Giotto 
finden sich die Fledermausflügel wieder, und zwar an den Schultern eines 
Dämonengeschlechtes, dessen Körper eine neue, merkwürdige Schuppen- 
bildung zeigt: es sind die Geister vom Triumph des Todes im Campo santo 
zu Pisa, die ältesten Belege®* eines Typus, der in Italien und Frankreich 
Schule machen sollte. Obwohl die Schuppenwesen später in Frankreich 
als Insektenart verstanden und benutzt werden, so ist der rein ikonogra- 
phische Anlaß zu ihrer Entstehung anderswo zu suchen. Eine Erklärung 
scheint mir das Bild des riesigen Menschenfressers zu geben, der in der 
Hölle des Campo Santo zu Pisa als feuriger Ofen mit ofenrohrartigen 
Gelenken dargestellt ist, die wie die Panzerplatten einer Ritterrüstung 
wirken. Es soll eine kontinuierliche Linie aufgezeigt werden, die von diesem 
Ofenteufel bis zu den Insektengeistern der Civitas-Dei-Handschriften 
läuft (cf. Teil I. Kap. 2). 

Offenbar hat das höllische Feuer, das dem Oger des Campo santo aus 
verschiedenen Teilen seines Körpers schlägt, Anlaß gegeben, ihn selbst 
feuerfest zu machen, damit er nicht verbrennt #5. Ein ähnlicher Gedanken- 
gang oder einfach bildmäßige Verwendung des einmal mit Bedacht ange- 
wandten Motives dürfte auch den phantastischen Dämonen, welche die 
Verdammten abschleppen, eine derartige ähnliche Vorrichtung zugeteilt 
haben. Der eine schweineartige Geist zeigt die breiten festen Ringe an 
Armen und Beinen, bei den anderen schützen sie die Vorderseite des Kör- 
pers von der Brust bis zum Unterleib. 

Der gleichzeitige oder wenig spätere Meister der Fresken von $. Maria 
Novella, Spanische Kapelle, verwendet dasselbe übereinandergreifende 
Plattenwerk auf Bauch und Brust bei mehr menschlichen Satyrtypen. 

Spinello Aretino übernimmt am Ende des Jahrhunderts nur die Flügel 
und verziert sie mit einem oder zwei kleinen Kreisen, so daß sie nun wie 
Schmetterlingsflügel aussehen. (Florenz, San Miniato.) 
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Abb. 61 Abb. 62 


Fra Angelico aber (15. Jahrhundert, erste Hälfte) kehrt zu dem Typus 
des Campo Santo zurück und läßt manchem seiner Höllengeister und seinem 
scheußlichen Satanas selbst die Panzerschuppen auch auf der Schulter 
wachsen ?#, 

Benozzo Gozzoli kennt den Typus ebenfalls und wendet ihn in der 
Kirche San Francesco in Montefalco an. 

In Frankreich wird der Typus des Campo Santo im Anfange des15.Jahr- 
hunderts von dem Illuministen übernommen, der für den Herzog von Berry 
in den „Tres riches Heures‘ die Hölle gemalt hat (cf. Teil I. Kap. 2). 
Die Plagegeister, die hier dargestellt werden, sind von dem üblichen Satyr- 
typus mit Adlerklauen und haben auf der Vorderseite der Leiber Platten 
sowie am Rücken Fledermausflügel. Bei dem auf feurigem Roste liegenden 
Seelenfresser Satanas, dessen Panzerung vom Unterleib bis zum Brust- Abb. 21 
korbrande reicht, wirkt sie wie eine Ventilationseinrichtung, mit der das 
Ungeheuer den Zustrom von Sauerstoff in sein feuriges Innere reguliert. 

In den französisch-flämischen Handschriften des 15. Jahrhunderts, 
welche die Civitas Dei des Augustinus illustrieren, nimmt nun der ofen- 
artige Typus, obwohl der ikonographische Zusammenhang mit ihm deut- 
lich erkennbar bleibt, einen entschieden anderen Charakter an. Augustinus 
sagt nämlich, daß die Dämonen einen Körper aus Luft haben”. Dies 
dürfte der Anlaß sein, daß die Bewohner der Luft, die in Scharen auf- 
tretenden Insekten, wie Mücken, Wespen und dergleichen Quälgeister, 
als geeignete Vorbilder empfunden wurden; auch die uralte Anschauung, 
daß Beelzebub ein Gott des Ungeziefers sei, mag dabei mitwirken (cf.3?). 
Die ikonographische Gepflogenheit, die Teufel mit ringartigen Panzer- 
schuppen zu versehen, kam solchen Gedankengängen auf halbem Wege 
entgegen. 

So konnten jene Scharen von insektenhaften Dämonen entstehen mit Abb. 61 
wespenartig geschupptem Körper und Fledermausflügeln, deren durch Spit- Abb. 62 
zen unterbrochene Bögen sich häufig auch an den sonst menschlich geglie- 
derten Armen fortsetzen ?®, 
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In dem Gebetbuch der Katharina von Kleve?® tritt ein Höllengeist 
auf, der durch seine übermäßig großen Augen den Eindruck einer Fliege 
oder Bremse macht. Im Speculum humanae salvationis der Stadtbibliothek 
von St. Omer (Nr. 184) aus der Abtei St. Bertin gibt es beim Teufelssturz 
außer dem Satyr allerlei geflügeltes Ungeziefer, das mückenartig aussieht. 

Während der Fledermausflügel seit dem 14. Jahrhundert überall im 
Abendlande zu finden ist, wo Satan und die Seinen geflügelt dargestellt 
werden, hat der Panzertypus keine Nachfolge. Der ofenartige Teufel 
kommt, wie oben gezeigt, außer in Italien auch in Frankreich vor, aber 
der Wespenpanzerteufel ist auf Frankreich — Belgien und auf das 15. Jahr- 
hundert beschränkt: hier läßt sich also einmal deutlich ein nicht an ein 
Amt gebundener, sondern rein von der Mode der Zeit bedingter Typus 
herausschälen und abgrenzen. 

Das kunstgeschichtlich gesichtete Material kann hier, wie so oft, auch 
anderen Disziplinen dienen. Kulturgeschichte, Religionsforschung und 
Volkskunde werden genötigt sein, sich auch von ihren Standpunkten aus 
mit solchen Stoffen auseinanderzusetzen. 


4. DER FRATZENHAFT-SCHRECKENDE UND DER KOMISCH- 

HÄSSLICHE TEUFEL DES HOHEN MITTELALTERS. - GORGO 

UND ANDERE MASKEN, MEHRFACHE GESICHTER, RÜSSEL- 
NASE, KURIOSA 


Wenngleich der Satyrtypus oft grausame und wilde Formen annimmt, so 
verkörpert er doch nicht recht eigentlich die Fürchterlichkeit der Höllischen. 
Die psychologischen Ursachen seines ikonographischen Daseins in ungeheu- 
rer Verbreitung liegen mehr auf der Linie des Niedrigen, Gemeinen, Plumpen 
und Gewaltätigen. All dies ließ das Vorbild der antiken Bocksgötter ge- 
eignet erscheinen (wie im vorigen Kapitel ausgeführt). Das Wesen des 
Teufels ist aber nicht erschöpft mit einer Beurteilung seiner Natur, die 
ihren optimistisch-volkstümlichen Ausdruck etwa in Sprüchen findet, wie 
„die lüt in der hellen gewohnen der tüfel, als wir einander hier gewohnen‘““, 
oder „der Teufel ist nicht so schwarz als man ihn malt““?®. Es gibt doch 
auch eine Anschauung, die ihn gar nicht schwarz genug ausdenken kann, 
für die er alles umfaßt, was gräßlich ist, was Schrecken und Entsetzen er- 
regt, und hierfür reicht der Satyr nicht aus. Es ist eine völkerkundliche 
Erfahrungstatsache, daß primitive Religionen zur Abwehr der unbekann- 
ten fürchterlichen Mächte Fratzen ersinnen, und daß diese fratzenhaften 
Masken dann zum Bilde des Dämons selbst werden®!, Auch die Griechen 
kannten die Darstellung des Entsetzlichen, dessen Anblick zu Stein er- 
starren läßt2%2, Das Abendland sah derartige Bilder wie Gorgo und Medusa 
auf heimischem Boden, und wenn es schon die lichten Götter und Heroen 
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der Alten als teuflisch ansah und verwendete, 
um wieviel näher lag es da, die ohnehin als 
fürchterlich gemeinten Fratzen und Masken für 
Satans Ausstattung in Anspruch zu nehmen, Was 
von diesen Denkmälern, deren Zerstörung natürlich 
mit besonders heiligem Eifer betrieben werden 
mußte, aufrechtstand, wissen wir nicht, doch zeugen 
noch heute manche Reste für ihr Vorhandensein %, 
Diese plastischen Vorbilder werden, wie oben aus- 
geführt, nicht vor dem 12. Jahrhundert wirksam. 
Byzanz kennt den Gorgotypus für seinen Satan 
nicht, deshalb kommen für die wütenden Teufel der Abb. 63 

Anastasis in frühen abendländischen Darstellungen 

auch diese Masken des Schrecklichen nicht in Betracht**, Zorn und Wut 

sind Empfindungen, die der besiegte Satanas selbst erlebt (cf.Teil I. Kap. 1), 

nicht solche, die er dem Beschauer einflößt. Dies muß betont werden, weil 

ja die ikonographischen Möglichkeiten für die Darstellung der passiven 

Wut immerhin ähnliche sind - je ähnlicher, je weniger eine Kunst psycho- 
logisch zu differenzieren versteht — wie die des (aktiv) Schrecken-Ein- 
flößenden. Bei beiden wird vor allem der Mund das Organ sein, auf das es 

am meisten ankommt; ein breites, die Zähne fletschendes Maul kann die 

Wut des Dargestellten ausdrücken, es kann aber auch den Zweck verfol- 

gen, bei dem Beschauer Entsetzen zu erregen. Ähnlich ist es mit den run- 

den Augen. Im ersten Kapitel des zweiten Teiles ist ausgeführt, welcher 

Mittel sich das 12. Jahrhundert bediente, wenn es den schrecekenerregenden 

Satan zeigen wollte, wie ihn die Künstler selbst in schaurigen Visionen er- 

blickt hatten (und für den sie mehr die psychologische als die ikonogra- 
phische Anregung aus Spanien bekommen hatten). Je mehr nun die Kunst 

des 12. und 13. Jahrhunderts direkt aus den Denkmälern antiker Plastik 

zu schöpfen sich erkühnte, um so eher mußte sie auch für den fürchter- 

lichen Teufel dort ein festeres ikonographisches Vorbild finden, nämlich 

in den Masken, welche mimisch den Ausdruck des Tragisch-Schrecklichen 
festhielten, vor allem aber in dem „Unding““ des Gorgonenhauptes”®. 4bb. 63 
Unter den verschiedenen Typen dieses Schreckbildes wird der Künstler 

mit Vorliebe das Phantastisch-Grausige, „‚Heidnische“ ausgesucht haben, 

was ihm für seinen schwarzen Unhold zu passen schien: das breite Maul 

mit der heraushängenden Zunge, die Eberzähne und das Schlangenhaar. 
Diesen Merkmalen des ältesten gesellen sich, bisweilen bei dem gleichen 
Satansexemplar, die des sogenannten zweiten Gorgonentypus®°: die 
Flügel am Rücken und an den Füßen. In der römischen Provinzialkunst 

sind beide Typen noch heute zu finden (cf. 207). Die Grenzen zwischen 
bloßer, auf Naturbeobachtung beruhender Charakterisierung als schreck- 


77 


lich und Benutzung eines bestimmten antiken Vorbildes 
zu dem gleichen Zwecke sind naturgemäß oft schwer 
festzulegen. Wieweit etwa das Gorgoneion schon für die 
Kapitelle von Vezelay, Autun und Chauvigny (cf. Kap. 1) 
vorbildlich war, ist wohl kaum zu entscheiden, deutlich 
aber wird das antike Exemplum in dem Psalter des heili- 
gen Ludwig und der Blanche von Kastilien (1186). Der 
Versucher des Herrn (erste Versuchung) vereinigt hier fast 
alle Kennzeichen der beiden älteren Typen. Diese Voll- 
ständigkeit ist selten, doch dürfte die Kombination von 
wenigstens zweien solcher Merkmale ausreichen, um den 
Einfluß jener Maske mit einiger Sicherheit anzunehmen. 
So ist in der französischen Kathedralplastik des 13. Jahrhunderts man- 
ches gegeben, was auf das Gorgoneion als Vorbild schließen läßt. Am Mittel- 
portal von Notre Dame in Paris zeigt der Höllenfürst, der auf den Schultern 
eines geistlichen Herrn sitzt, ein breites, rundes, maskenartiges Gesicht mit 
breitem Maul und herausgestreckter Zunge, dazu weibliche Brüste. In den 
Abb. 64 Archivolten des Hauptportales zu Reims (rechtes Tor) lauert eine ganze 
Satansfamilie. Die Söhne sind Satyrteufel, an den Vater aber, mit rundem 
Kopfund breitem Maul, schmiegen sich, mit den Köpfen nach oben, sozusagen 
aufihren Schwänzen stehend, zwei Drachen, eine Gruppierung, die an Gorgo 
als Hödvıe Bnpüv erinnert. In Reims finden sich ferner am Mittelportal von 
St. Sixtus mehrere Teufelzum Teilmit maskenartigen Gesichtern und breiten 
Mäulern, dazu der eine mit herausgestreckter Zunge, der andere mit Fuß- 
Abb. 58 flügeln. In Bourges endlich werden die Verdammten von athletischen Höllen- 
kollegen abgeschleppt, die sich zu ihrem Breitmaul mit Eberzähnen noch 
anderer gorgonenhafter Attribute rühmen können: Frauenbrüste (phanta- 
stisch ausgestaltet), Fußflügel (bis zum Gesäß emporgerutscht) und 
Schlangen (als Schwanz) 7. 
Deutlicher wird der Medusentypus am Bamberger Fürstenportal. Der 
hier seines Amtes waltende Teufel hat das breite Maul mit der heraus- 
Abb. 56 hängenden Zunge und zugleich je zwei Flügel, die ihm an den Waden ge- 
wachsen sind. 
Die italienische Plastik verwendet an der Säule in der Kathedrale von 
Gaeta (Mitte 12. Jahrhundert) das schreckliche Fratzengesicht des Sa- 
tanas, groß, rund und breitmäulig, und bei den Höllenfürsten der Pisani 
trifft die Breitmäuligkeit zusammen mit den Eberzähnen und den Schlan- 
gen des Haares. Auch die untersetzte Gestalt, auf der der Kopf klotzig 
wirkt, paßt zum Bilde der Gorgo. 
In der Buchmalerei ist der antike Schreckbildtypus schwierig fest- 
zustellen, wenn nicht, wie in dem obenerwähnten Psalter des heiligen 
Ludwig und der Blanche von Kastilien, mehrere deutliche ikonographische 
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Merkmale zusammentreffen. $o wird das Gesicht 
derartiger Teufel zunächst frontal dargestellt sein 
müssen, weiles zum Wesen des „Undinges“ gehört, 
daß es einen mit beiden Augen anstarrt, Jemehr 
nun diese Frontalität des Gesichtes bei einem 
sonst bewegten Körper etwas Steifes und Starres 
hat, je mehr sie als Grimasse erscheint, um so 
eher wird man an den Begriff der Maske denken 
können. So etwa bei dem „‚Luzifer ut Satanas“ des 
Hortus deliciarum?% und in der Gebhardsbibel 
der Salzburger Schule (Satan der Apokalypse). 
Unter den Quälgeistern des Münchener Psalte- 
riums aus Glocester2® sind einige, deren weit ge- 
öffnete Mäuler den ringsum gleich breiten Rand der alten tragischen Masken 
haben und wohl von ihnen beeinflußt sind3%, Ähnlicher ikonographischer 
Herkunft sind vielleicht auch die auffallend breitmäuligen Teufel des Mün- 
chener Speculum humanae salvationis aus dem Johanniterhause zu Schlett- 
stadt. Endlich erinnert noch im Anfange des 16. Jahrhunderts das Gesicht 
eines phantastischen Höllenknechtes von der Versuchung des heiligen An- 
tonius (Holzplastik im Schnütgenmuseum zu Köln) an alte Masken in sei- 
ner frontalen Starrheit, die zu dem lebhaft bewegten Körper gar nicht 
passen will. 

Die Frage, ob bei Übernahme von Elementen der alten Schreckbilder 
nun auch immer eine Wirkung des Fürchterlichen beabsichtigt ist, ist 
sicherlich zu verneinen. Oft genug mag gerade das Gegenteil angestrebt 
worden sein, nämlich den Bösen verächtlich und lächerlich zu machen. 
Dies scheint besonders den deutschen Künstlern zu liegen, wie z. B. 
der Satan in Bamberg vermuten läßt. In gleichem Sinne ist auch 
andersartige Verwendung des Gorgoneions zu verstehen, nämlich die, 
welche die Maske dem Teufel umhängt, so daß er sie auf der Brust trägt, 


wie Athene das Gorgoneion auf der Aegis. In der mehrfach erwähnten 


Handschrift des Rhabanus Maurus aus dem Kloster Monte Cassino von 1028 
wird deutlich 


‚ wie man sich eine ikonographische Verwendung von antiken 
Vorbildern zu denken hat, die man nicht mehr verstand. So hat die Minerva 
auf der Brust ein zweites Antlitz, das dem anderen durchaus gleicht. Die 
Göttin ist hier einfach ein Monstrum mit zwei Gesichtern®%, Seit dem 
13. Jahrhundert ist das zweite Gesicht für den Teufel in allgemeinem Ge- 
brauch, während es im 12, Jahrhundert noch selten scheint?®, Daß es auch 
auf anderen Stellen des Körpers vorkommt, besonders an Bauch und Gesäß, 
spricht nicht gegen die Herkunft vom Gorgoneion, sondern für eine psycho- 
logische Stellungnahme zu dem ikonographisch Gegebenen: es erscheint 
durchaus angebracht, diese Organe mit Gesichtszügen zu versehen, um 
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eine ganz . 


Abb. 


Abb. 


ans 


anzudeuten, daß die niedrigen Triebe beim Teufel in hohem 

Ansehen stehen und gleichsam ein selbständiges Leben führen, 

Oft aber wird, besonders im 15. Jahrhundert, die zweite Fratze 

zu einem komischen Element und nimmt grimassenschneidend 

oder feuerspeiend an der Handlung teil?®, Eine besondere Ab- 
art bilden die Gesichter an den Gelenken, die bisweilen so ge- 
staltet sind, daß z. B. der Oberschenkel den Unterschenkel 
gleichsam ausspeit (oder verschlingt)®!, Die Satyrteufel von 

Bourges zeigen z. T. Gesichter auf dem Bauch und kleine 

Köpfe als Brüste und Geschlechtsteile®®, die spätere Notre- 

Dame-Plastik bildet zottelige Dämonen mit Köpfen am 

Knie (Wunder des Theophilus). Auch die französische 
Buchmalerei hat eine blasse Erinnerung an das alte Schreckbild 30, 

In Deutschland ist das zweite Gesicht, auch das dritte und vierte (usw.), 
besonders beliebt und im 15. Jahrhundert außerordentlich häufig, vor 
allem in der Buchmalerei. Aber auch Kirchenplastik®0 und Tafelmalerei 
kennen es. Im 15. Jahrhundert ist es dann ein Hauptmotiv bei der Kom- 
position der phantastischen Typen®®®, und seine Verwendung erreicht in 

Abb. 67 einer fränkischen Handschrift der Preuß. Staatsbibliothek ®%® einen Höhe- 
punkt des Abstrusen (Luzifers Sturz). 

In der englischen Buchmalerei schwelgt das bereits erwähnte Satansexem- 
plar einer Bilderbibel von ca. 1300, zugleich in einem verwegen phan- 
tastischen Gebrauch der mehrfachen Gesichter, die teils menschlich, teils 
tierisch gestaltet sind®10, 

Abb. 55 Der volkstümlich-schalkhafte Charakter dieser Satansfigur ist unver- 
kennbar, es kommen aber noch weitere derartige Züge in Gebrauch. Zu 
weiter Verbreitung hat es das Motiv der aufgestülpten langen Nase ge- 
bracht. So wie noch heute im volkstümlichen Marionettentheater die 
komische Figur vor allem durch eine lange Nase charakterisiert ist, dürfte 
es schon in früherer Zeit gewesen sein: der aus dem Gesicht hervorsprin- 
gende Teil ist in der Tat seiner Natur nach am geeignetsten, um durch 
Übertreibung seiner Form und Länge ein Gesicht naiverweise ins Lächer- 
liche zu ziehen. 

Da der Kunst des früheren Mittelalters eigene Initiative zur Kari- 
katur nicht zuzutrauen ist, nicht einmal für das Bild des Teufels, so müssen 
andere ikonographische Quellen hierfür vorhanden gewesen sein. Es liegt 
nahe, an den Einfluß des liturgisch-volkstümlichen Theaters zu denken, 
dessen Kreisen wohl auch der wütende besiegte Höllenfürst entstammt 
(ef. Teil I, Kap. 1)", 

Wichtig für die Ikonographie des Teufels ist, daß ein nicht immer be- 
legbarer, aber augenscheinlich ununterbrochener Zusammenhang besteht 
zwischen den liturgischen Vorführungen des Mittelalters, die sich um 
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Christi Höllenfahrt gruppieren, und dem Evange- 
lium des Nikodemus®!2, und daß insbesondere die 
drastisch-komischen Szenen in den immer volks- 
tümlicher ausgestalteten Theateraufführungen der 
Kirche, in denen der Teufel die Hauptrolle spielt, 
bis auf das apokryphe Evangelium zurückgeführt 
werden können. So hat im Text des Nikodemus der 
Infernus immer bebende Angst, ja er bekommt 
vor Furcht Leibschmerzen. (&yo hy zorMMav non!) 
Auch die Anreden, die Infernus und Satan sich an 
den Kopf werfen, sind komisch: „Satan, Vater aller 
Übel, ich beschwöre dich bei deinen und meinen 
Tugenden (!), laß ihn (Christus) ja nicht hier 
herein...“ Satan antwortet: „... fürchte nichts, 
Freundchen, schuftiges“ (amice nequissime) (!) 
(Lat. B.). In den Homilien des Eusebius Alexandrinus (um 500) heißt 
es: „Unersättlich ist dein Bauch, und nun hast du Angst!“ Dann aber 
bekommt Satan selbst Furcht, und Orkus fährt ihn wütend an: „Hatte 
ich’s nicht gesagt, nun kämpfe du mit ihm, dreiköpfiger Beelzebub®131« 
Im byzantinischen liturgischen Theater kommt aber das Drastische nicht 
zur Geltung, sondern sogar der Teufel spricht hier gelehrt wie ein Theo- 
loge3!4. Im Abendlande aber wird das Komische mit besonderer Freude 
wieder hervorgeholt und ausgebaut". Satan wird hier mit Vorliebe als der 
dumme Teufel dargestellt, der von Christus geprellt worden ist (cf. Teil I, 
Kap. 1)316. Im 12. Jahrhundert gestattete die Kirche zur Fastnachtszeit 
sogar solche Narrenspiele, in denen biblische Themen satyrisch-symbolisch 
dargestellt wurden, ohne daß sie fürchtete, durch die Parodien dieser „‚Risus 
paschales‘ in ihrer Autorität geschädigt zu werden®!?. Es läßt sich denken, 
daß bei derartigen Festspielen die Wogen der Heiterkeit hochgingen und 
daß die Zuschauer nicht nur für das Ohr, sondern auch für das Auge etwas 
Drastisches verlangten. 

Von alters her gab es in den süditalischen Atellanen, den Erben der 
Satyrspiele, eine Kategorie lustiger Personen, die in Tiermasken auf- 
traten. Unter ihnen steht „der Hahn“ an Bedeutung obenan. Albrecht 
Dieterich verfolgt in seinem Buche Pulcinella (— Hähnchen) diese Figur 
in dem „immer erneuten unverwüstlichen Leben“ des unteritalischen 
Volkes bis zur Gegenwart. Bei der Maske wird der Schnabel des Hahns 
zur Nase. Der Illuminist des Bremer Codex Epternacensis mag im 11. Jahr- 
hundert derartige komische Larven im liturgischen Theater belacht 
haben und hatte wohl spontan den Wunsch, mit den gleichen Mitteln 
Satan lächerlich zu machen, der es wagte, den Herrn zu versuchen 
(Fol, 25v0) und der bei Christi Höllenfahrt schmählich gefesselt wurde. 


Abb. 67 
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Abb. 68 


Jedenfalls ist eine derartige Gestaltung des Teufels 
in so früher Zeit etwas ganz Auffallendes. Durch eine 
Überlieferung innerhalb der bildenden Kunst selbst ist 
sie, wie mir scheint, nicht zu stützen®18, Im 12, und 
13. Jahrhundert ist dann der Typus in der deutschen 
Buchmalerei häufig, die Regensburg-Prüfeninger, die 
bayrisch-österreichische und die fränkische Miniaturen- 
schule®!® wendet ihn an. Im 15. und 16. Jahrhundert 
wird die Nase noch stärker übertrieben: Sie wird er- 
schrecklich lang und nimmt die Form eines Rüssels an, 
derbeweglichistundsich auch häufignach untenkrümmt. 
Satans Sturz auf dem Grabower Altar des Meisters 
Bertram in Hamburg zeigt mehrere derartige Typen, 
ebenso Buchmalerei3%, Graphik 32! und Kunstgewerbe322, 

Abb. 68 Auchin England sind die komischen Typen überaus 
beliebt. Schon in der ersten Hälfte des 11. Jahrhunderts 
verleiht eine angelsächsische Handschrift33 Satan die aufgestülpte Nase, 
und im 12. Jahrhundert tut sich ein höchst lächerlicher Teufel mit langer 
Nase hervor, der in phantastische Gewänder gekleidet ist und wie ein Vor- 
läufer der Modeteufel des 16. Jahrhunderts wirkt®%, Von der Vorliebe, die 
England schon im 12. Jahrhundert für die phantastischen Typen hatte, 
war oben (Teil I., Kap. 6) die Rede. Wiederum muß die übertriebene Nase 
herhalten®®, und sogar das Eidolon will nicht auf diesen Schmuck verzich- 
ten®®, Im 13. Jahrhundert ist sie ebenfalls noch in der Mode3??, im 
14. Jahrhundert nicht mehr häufig. 

Sehr auffallend ist es, daß Italien und Frankreich auf diese Art des 
komischen Teufels verzichten; zum mindesten ist seine Verwendung eine 
viel seltenere®2® und diskretere als bei den germanischen Völkern. Ob hier- 
bei bewußtes ästhetisches Gefühl oder psychologisch rassenmäßiger In- 
stinkt den romanischen Künstler leitet, ist eine Frage, die sich nur im Rah- 
men der gesamten Kulturgeschichte entscheiden ließe: Die Kunstgeschichte 
allein reicht für eine Antwort nicht hin; doch kann gerade sie ein nicht 
außer acht zu lassendes Tatsachenmaterial beibringen. 

Was die phantastischen Teufelstypen des 15. und 16. Jahrhunderts 
anlangt, die z. T. mit in das Gebiet der komischen gehören, so verweise ich 
an dieser Stelle auf das 6. Kapitel des ersten Teiles, da die Entstehung 
dieser Gruppen aufs engste mit der Versuchung des heiligen Antonius zu- 
sammenhängt, von wo aus sie sich allerdings auch andere Gebiete erobert 
haben. Andere Phantastica, die mit dem Heiligen der Thebais nichts zu 
tun haben, seien hier einer gewissen Vollständigkeit wegen erwähnt. 

Solche Curiosa sind (außer der gelegentlich bereits erwähnten Hänge- 
brust und den in Schlangen endenden Schwänzen) die blattartigen Ohren- 
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oder Kopfverzierungen, die auf manchen Teufelshäuptern 
prangen. Sie gehen, wie es scheint, auf den bekränzten 
Liber zurück, jedenfalls haben sie große Ähnlichkeit mit 
dem Liber, den die Rhabanus-Maurus-Handschrift aus 
Monte Cassino im 11. Jahrhundert darstellt. 

Die gleiche Handschrift zeigt ebenfalls als Heiden- 
gott oder als Dämon, was dasselbe sagen will, den Janus 
bifrons. Er ist es ohne Zweifel, auf den die Bilder des 
zweigesichtigen oder doppelköpfigen Teufels zurück- 
gehen, der z. B. in der spanischen Bibelillustration schon 
im 10. Jahrhundert, und zwar bei der Geschichte von Abb. 69 
Hiob, auftritt?®. 

Erwähnenswert sind ferner die warzen- oder dornenartigen Vorsprünge, 
welche in einem spanischen Beatus-Kommentar®® um 1200 an Knie und 
Ellbogen der Teufel wachsen. Dies eigentümliche Merkmal kehrt nämlich 
im späten 12. Jahrhundert in England wieder®!. Da sie sonst nirgends 
vorkommen®32, so ist bei ihrer Absonderlichkeit wohl ein Einfluß anzu- 
nehmen, der von einem spanischen Vorbild des erwähnten spanischen 
Kodex auf die englische Apokalypse-Illustration gewirkt hat. 

Schließlich sei noch einmal der spukhaften Dämonengestalten Boschs 
gedacht, wenn sie auch die Grenzen der persönlichen Teufel (im Sinne der 
Einleitung) überschreiten. Diese „„Küchenstücke der Hölle“ ®% kombinieren 
mit animalischen auch leblose Teile und erzielen den Eindruck von et- 
was Gespensterhaft-Komischem oder Grauenvoll-Verschrobenem. Es er- 
scheint durchaus geeignet, den unfreiwilligen weltlichen Gedanken hei- 
liger Einsiedler oder den erlesenen Qualen, die Satan sich für die 
Knechte der sieben Todsünden ausgedacht hat, einen sinnlichen Aus- 
druck zu verleihen. 


5. DER HÖLLENSTAAT. - BEELZEBUB, LUZIFER, SATANAS - 
RANGORDNUNG UND BEWAFFNUNG. - DIE HÖLLE 


Der Teufel ist Legion nach eigener Aussage der unsauberen Geister, 
die den Herrn bitten, in die Säue fahren zu dürfen. An Versuchen, Ordnung 
unter ihnen zu schaffen und sie durch Namen zu unterscheiden, hat es 
schon in alter Zeit nicht gefehlt, wie das Buch der Geheimnisse Henochs 
beweist®®4, Das Alte Testament nennt den Asasel, dem der Bock in die 
Wüste geschickt wird, und Asmodi, den Tobias bezwingt. 

Deutlicher wird Baal-Zebub, der Gott zu Ekkron, zu dem der kranke 
König Ahasja Boten sendet, Gegen ihn eifern außer Elias auch Moses, 
Josua und Daniel. Im Neuen Testament gefällt er sich als der Teufel 
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Oberster (Lukas 11, 15), und auch im Nikodemus-Evangelium wird der 
Fürst der Hölle gelegentlich Beelzebub genannt. Der weiten Verbreitung 
der Acta Pilati®s verdankt der „Fliegengott‘“®®” wohl auch schließlich 
seine Aufnahme in die Belialhandschriften und in das Faustbuch #8, 

Die bildende Kunst kann bei den biblischen Teufelsaustreibungen den 
Obersten der Teufel nicht abbilden, weil sein dortiges Vorkommen nur auf 
einer fälschlichen Behauptung der Pharisäer beruht®®. In den zahlreichen 
Darstellungen der Höllenfahrt des Herrn wird der Beelzebub des Niko- 

Se 2 demus als besiegter Feind gegeben, ohne Abzeichen seiner Herrscher- 
würde. 

Nun redet aber in den gleichen Pilatusakten der Statthalter Infernus 
seinen Herrn mit „‚dreiköpfiger Beelzebub“ an. 


Diese Dreizahl erinnert an die drei unreinen Geister der Apokalypse 
(16, 13), deren Erscheinung von dem spanischen Kommentator Beatus am 
Ende des 8. Jahrhunderts als eine Art von Dreieinigkeit des Bösen gedeutet 
wird. „Pseudo (autem) propheta haereticus est. Tres spiritus se vidisse 
(Johannes) testatur, sed unus spiritus est. ... Diabolus enim, qui draco 
dieitur, caput est in tribus partibus, id est incredulis et paganis, et Chri- 
stianis malis atque haereticis.‘“ Mit solchen Andeutungen apokalyptischer 
Dämonengestalten hängen dann wohl jene französischen Miniaturen des 
13. und 15. Jahrhunderts zusammen, die den Teufel mit drei Gesichtern 

Abb. 69 als „Trinität des Bösen“ #0 darstellen. Wollte man ein derartiges anti- 
thetisches Symbol mit einem der Teufel in persönliche Verbindung bringen, 
so käme ihm wohl der Name Beelzebub zu®*!. 

Als ikonographische Vorbilder kommen Trinitäten heidnischer Gott- 
heiten in Betracht, besonders die der Dreiwege. Ihnen wurden in römisch- 
germanischer Zeit Altäre und Kreuzwegsteine geweiht, von denen sich 
manche erhalten haben #2. Allerdings ist zu sagen, daß die Aufgabe, eine 
dreigesichtige oder dreiköpfige Gestalt in der Fläche zu bilden, sich auch 
ohne Vorbilder aus der Sache selbst ergibt. Die Wiedergabe einer Front- 
ansicht mit zwei Profilen ist die naheliegende Lösung. 


wuater ufgayg 27 


Als gekröntes Haupt mit nur einem Gesicht tritt der (durch Beischrift 456. 73 


bezeichnete) „beltzebub‘ noch im 15. J ahrhundert in einer oberfränkischen 
Belialhandschrift der Preuß. Staatsbibliothek auf. (Mittl. Figur auf Abb. 73). 
Auch die Darstellungen, bei denen der Princeps tartari einen Schlüssel 


in der Hand hält®#, sind wohl auf den Fürsten des Nikodemus zu beziehen. Abb. 70 


Dort wird er nämlich gelegentlich als „‚possessor clavium inferorum“ an- 
geredet. 

Luzifer ist gewöhnlich aus der Situation deutlich zu erkennen; sein 
biblisches Auftreten beschränkt sich auf eine mißverstandene Stelle des 
Jesaias®#, Die bildende Kunst läßt ihm bisweilen die Insignien des Herr- 
schers, die er sich angemaßt hatte. So trägt er im Hortus delieciarum und 
in einem Kodex aus St. Emmeram®#5 Reichsapfel und Szepter in Händen. 
Meister Bertram gibt ihm die Krone, ein französisch-Hlämisches Specu- 
lum historiale® den Kronreif und, zu weiterer Unterscheidung von den 
anderen fallenden Engeln, ein langes Gewand. 

Der Hortus deliciarum veranschaulicht Luzifer nach seinem Sturze. Auf 
dem Blatte „Luzifer ut Satanas“ ist alle Hoheit von ihm abgefallen, ge- 
fesselt und scheußlich sitzt er in der Hölle, allerdings auf einem Throne. 
Satan ist der recht eigentliche Widersacher, die „alte Schlange“. 
Nach der Offenbarung Johannis ist er auch der gefährliche große 
Verführer4 und der Herrscher über die Hölle. Deshalb ist der gekrönte 
Teufel, der in Apokalypsehandschriften vorkommt, stets als Satan zu 
verstehen, wie ihn gelegentlich auch die Beischrift nennt, Das gleiche 
gilt für das Buch Job. Im Anfange des zweiten Kapitels ist Satan ge- 
nannt, demnach ist er der Quälgeist, den die Darstellungen der Plagen des 
frommen Mannes meinen. Sie sind im 15. Jahrhundert in Deutschland 
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Abb. 71 


zahlreich. Die Fesselung deutet entweder auf den Beelzebub der Acta 
Pilati oder den „gebundenen“ Satan der Offenbarung Johannis3s1, 

Beelzebub, Luzifer und Satan sind auch in der bildenden Kunst die 
drei wichtigsten Personen der Hölle, während Diabolus nicht persönlich 
genommen wird, sondern Gattungsbegriff bleibt 352, . 

Infernus ist in der Regel der Name für die Hölle®5, in älterer Zeit ist 
aber Infernus ein Untergebener des Beelzebub 354, 

Dem Herrscher und ihren Statthaltern unterstehen die Heere der Dä- 
monen. Bei ihnen liegt der Nachdruck nicht auf dem Verführen des Men- 
schen zum Bösen, sondern ihre Sache ist in erster Linie das Quälen der 
Heiligen, der Besessenen und der Verdammten. 

Die Bewaffnung der höllischen Heerscharen ist im allgemeinen überall 
die gleiche: es ist der einfache, doppelte oder mehrfache Haken oder, we- 

Abb. 19 niger häufig, der Dreizack Neptuns®55, Die Teufel im Utrechtpsalter hand- 
haben beides, auch eine Kombination von beiden, mit großem Schwung 
und wilder Geschicklichkeit. Die Trierer Apokalypse gibt den unsauberen 
Geistern, die in Babylon hausen, den Doppelhaken in die Hand. Der ein- 
fache Haken, mit dem ein Höllengeist der Münchener Zimelie 57 die Ver- 
dammten herabzerrt, erinnert an das Pedum, das der Jäger Orion zur 
Hasenjagd benutzt®5*. Seit dem 12. Jahrhundert ist dann der Haken in 
verschiedenen Formen und Größen überall im Abendlande im Gebrauch 
der Unterirdischen. Der mehrfach erwähnte englische Maskeradensatyr- 

Abb. 55 teufel trägt den Hakenstock wie einen Wanderstab an einem Riemen 
oder Ringe über dem Arm. Es dürfte sich im allgemeinen um eine Art 
Feuerhaken handeln, da ja das Feuer von jeher in der Unterwelt eine 
Rolle spielt®5”., 

Lanze, Bogen und Pfeil kommen bei dem Kampf der rebellischen Engel 

Abb. 1 sowie bei Angriffen auf die Tugendsamen®5® vor. Dürer gibt dem Satanas 
bei der Höllenfahrt Christi die Lanze zur Verteidigung in die Hand. Die 

Abb. 45 Geißel gehört zu den Requisiten des Bösen, der den Hiob quält3°®, die 
Keule ist trotz Rhabanus Maurus®0 wenig in Gebrauch und kommt erst 
mit den phantastischen Typen des 15. Jahrhunderts in Aufnahme.?1 

Beil und Hammer sind selten. Es sei an den Dämon mit Hammer, der 
in der etruskischen Kunst mehrfach auftritt, erinnert?®. 

In den Diablerien des 16. und 17. Jahrhundert ist die Bewaffnung der 
Höllenscharen eine sehr reichhaltige, gelegentlich wird gegen den viel- 
geplagten Antonius sogar schweres Geschütz aufgefahren ®%, 


Über den Höllenrachen ist im zweiten Kapitel des ersten Teiles ge- 
sagt worden, daß er zunächst als Nachfolger des fressenden Höllenriesen 
betrachtet werden kann. Der Gedanke bleibt jedoch nicht lebendig, und 
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Abb. 72 


der Rachen wird lediglich Eingang des höllischen Reiches. Dabei ist er 
selten so eng, daß er die Verdammten recht eigentlich zu „verschlingen“ 
scheint. 

Im folgenden seien einige kontinuierliche Linien aufgezeigt, die bei 
den verschiedenen Völkern des Abendlandes sonderbarerweise eine genügend 
deutlich differenzierte Gepflogenheit der Darstellung erweisen, so daß um- 
gekehrt der Typus des Höllenrachens mithelfen kann, um etwa eine Hand- 
schrift einem bestimmten Lande zuzuweisen. 

Die byzantinische Hölle ist eine Höhle mit zackigem Rand®*. Nicht 
zu verwechseln mit dem späteren Tierrachen ist der Greisenkopf, der den 
Mund aufsperrt und mit den antiken Okeanosmasken verwandt ist?%. 
Meist liegt dieser Kopf selbst in einer Grube®%, oder er taucht im Zentrum 
des feurigen Abgrundes auf?%. Im Aachener Evangeliar hat er die Bei- 
schrift „Abyssus‘‘368, 

Die frühesten bekannten Exemplare des eigentlichen Höllenrachens, 
des Leviathans der Bibel (cf. Teil I, Kap. 2), befinden sich auf einem karolin- 
gischen Elfenbein des S.-Kensington-Museums®“® und in der Caedmon- 
Handschrift der Bodleian library zu Oxford ®70, 

In England ist er dann augenscheinlich früher eingebürgert als in 
Deutschland und Frankreich. Der englische „‚Caedmon-Typus“ ist durchaus 
diesem Lande eigentümlich; ein anderer fehlt. Er kommt in Deutschland 
erst spät und selten, in Frankreich, wie es scheint, gar nicht vor. Folgen- 
des sind seine Merkmale: Der Rachen öffnet sich nach oben und ist dabei 
im Profil gegeben: Es ist der Abgrund, in den man stürzt”, 

FürDeutschlandist, von Ausnahmen, wiedenerwähnten "1, abgesehen, 
zu allen Zeiten der auf dem karolingischen Elfenbein des S.-Kensington-Mu- 
seums vorgebildete Typus maßgebend: Der Rachen des Ungeheuers öffnet 
sich von der Seite, man stürzt nicht, sondern man springt oder kriecht 
hinein, oder aber man wird hineingezogen. Aufdem Kensington-Elfenbein ist 
der Rachen so eng, daß der Hineinkriechende gefressen zu werden scheint, 
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Abb. 19 


Abb. 72 


Abb. 74 


Abb. 14 
Abb. 73 


Abb. 75 


Abb. 13 


ein Bild, das an Jonas und den Fischschlund erinnert. So auch ge- 
legentlich noch im 14. und 15. J ahrhundert°”?. In der Regel ist der Höllen- 
eingang größer und bequemer. So bei den Gerichtsdarstellungen im Tym- 
panon der Kathedralen®” und ebenso in der Minjatur- und Wandmalerei 
im 14. und 15. Jahrhundert®”%. Bisweilen hat der Rachen auch eine Tür, 
vielleicht wegen der Stelle im Buche Job: „Portas vultus, quis aperiet“ 3757 

In Italien zeigt ein frühes Beispiel den karolingischen®”®, ein spätes 
den „Caedmon-Typus““°'?, 

Frankreich hat den gleichen Profiltypus wie Deutschland 3”®, daneben 
aber einen anderen, der nur hier vorkommt: Der Rachen öffnet sich nach 
oben, ist aber nicht, wie in England, im Profil gegeben, sondern en face, 
eine räumlich entschieden weniger glückliche Lösung®”. Noch eine andere 
Raumgestaltung ist im Gebetbuch der Catharina von Cleve gefunden. Hier 
ist es ein ganzes System von ineinandergeschachtelten Höllenrachen (und 
Türmen), die en face gesehen sind und sich nach vorn öffnen. Damit ist aber 
der Gedanke an den Leviathan Hiobs eigentlich schon verlassen. 

Außer dem Höllenrachen kommt im Abendlande auch die höllische 
Burg vor®®, Dürer®®! gibt ein Gebäude, wie vor ihm schon z. B. eine 
Handschrift des 15. Jahrhunderts®®?. Endlich gibt es Darstellungen der 
Hölle für die ungetauften Kinder 383 sowie der Hölle als „Nobis“- 
Krug, dessen Herkunft und Bedeutung noch nicht völlig geklärt ist?#, 


6. DIE FARBEN DES TEUFELS 


In seiner Geschichte Gottes warnt Didron davor, die Farben auf den 
Werken christlicher Kunst allzu vertrauensvoll symbolisch auszudeuten. 
Bisweilen allerdings könne man Skalen von Farben aufstellen, die sich nach 
symbolischen oder hieratischen Rücksichten abstufen oder auch beides kom- 
binieren. Hierfür führt er als Beispiel die Darstellung des Paradieses am 
Schlusse des Hortus deliciarum an. Die wichtigsten Personen unter ihnen, 
die Märtyrer, haben auf diesem Blatte einen goldenen Heiligenschein, die 
Patriarchen „nur“ einen silbernen. Weiter haben die, welche ihre Leiden- 
schaften besiegten, den roten Nimbus. Bei verheirateten Leuten ist er grün 
und bei reuigen Sündern gelb. Im einzelnen, also auch außerhalb der Rang- 
ordnung, kommt diesen Farben folgende Bedeutung zu: Gold und Silber 
sind die Farben, welche sich der Nähe des großen Lichtes erfreuen und da- 
her am hellsten strahlen. Rot ist die Farbe des Feuers und der Leidenschaft. 
Nach dem Gesetze der „‚Opposition“, das Auber?# aufstellt, kommt näm- 
lich die Farbe der Sünden auch denen zu, die sie gerade besonders heftig 
bekämpfen. Grün ist die Farbe der Hoffnung, aber auch die ihres Feindes, 
des Satanas, des Hoffnungslosen®85. Gelb ist im Mittelalter eine zweideutige 
Farbe, den tieferen Sinn hierfür enthüllt Goethe in seiner Abhandlung über 
das Gelb?®; „Durch eine geringe und unmerkliche Bewegung wird der 
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schöne Eindruck des Feuers und Goldes in die Empfindung des Kothigen 
verwandelt, die Farbe der Ehre und Wonne zur Farbe der Schande, des 
Abscheus, des Mißbehagens umgekehrt.‘ 

Prüft man nun an dieser Symbolik, aus der sich ja eigentlich alles 
herauslesen, mit der sich alles auslegen läßt, die Darstellungen des Teufels 
auf ihre Farbe hin 397, so zeigt sich, daß der grüne Dämon häufig ist®®, der 
rote Teufel seltener zu sein scheint. Ein reines Gelb ist mir als Satansfarbe 
nicht bekannt, die gelbbraune „kotige‘“ Abschattierung hat das Fell eines 
Dämons, der in einer spanischen Apokalypsehandschrift des späten 12. Jahr- 
hunderts3® auftritt. 

Wieweit bei allen diesen Farben nicht nur symbolische, sondern deko- 
rative Gesichtspunkte mitsprechen oder maßgebend sind, ließe sich freilich 
erst nach Prüfung außerordentlich vieler Originale beurteilen. 

Dagegen scheint für die Mischfarben Braun und Grau eher eine symbo- 
lische Tradition vorzuliegen. Besonders das Rotbraun ist offenbar eine be- 
vorzugte Teufelsfarbe und kommt in der Bibel selbst bei Schilderung des 
apokalyptischen Drachens (und des einen apokalytischen Pferdes) vor®. 
Auber sagt von dem Rotbraun, leider ohne seine Quelle aus der Patrologie 
anzugeben, „‚c’est la fum&e impure de l’esprit mondain obscureissant le feu 
celeste et la lumiere divine, dont le tentateur &tait environn& avant sa 
chute‘‘®1, So sind denn auch die Beispiele für rotbraune Teufel (zunächst 
den schwarzen) die zahlreichsten®%®. Unter ihnen seien besonders die Mi- 
niaturen des Rhabanus-Maurus-Kodex von Monte Cassino aus dem 11. Jahr- 
hundert hervorgehoben. Sie stellen nämlich nicht nur wie andere Bilder 
irgendeinen Teufel bei einer beliebigen Handlung dar, sondern schlechthin 
den Teufel. Da ist es denn interessant, festzustellen, daß die Götzen der 
Heiden mit heller Hautfarbe illuminiert sind, während Diabolus augen- 
scheinlich mit Vorbedacht rotbraun koloriert worden ist3®, 

Häufig ist auch das Grau, wofern man dazu die unbestimmten 
Töne rechnet, die, besonders in deutschen Handschriften des 15. Jahr- 
hunderts, den reinen Farben vorgezogen werden ®%, 
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Die eigentliche Farbe der Unterirdischen, die des Lichtes entbehren und 
in nächtlichem Dunkel hausen, ist das Schwarz. Es war schon die Farbe 
des persischen Ahriman im Gegensatz zu dem weißen Ormuzd®%, und 
Schwarzblau, wie die der Fliegen, die sich auf das Fleisch setzen, war die 
Farbe des Hadesdämons Eurynomos in der Lesche zu Delphi®®?, 

Schon früh findet sich in den Schriften der Kirchenväter der schwarze 
Knabe. Athanasius von Alexandrien erzählt in seiner im 4. Jahrhundert 
verfaßten Vita S. Antonü, der Heilige sei heimgesucht worden von einem 
„niger scilicet puer“. Die Kunst bildet ihn (soweit es sich feststellen läßt) 
erst im 9. Jahrhundert. Er erscheint auf der Anastasis-Darstellung von 

Abb. 2 San Clemente in Rom. Ihm ähnlich ist der dunkelgraublaue®®® knaben- 
hafte Teufel des Exultet von Fondi vom Anfang des 12. Jahrhunderts. Die 
Abb. 12 bläuliche Tönung soll hier offenbar nur Dunkelheit bedeuten 3%, 

Parallel mit dem niger puer geht die schreckliche Gestalt eines riesen- 
haften schwarzen Mannes, der als Ägypter oder Äthiopier bezeichnet wird40, 
Er kommt noch früher als der Knabe vor, nämlich in den Akten des Mär- 
tyrers S. Bartholomäus. „‚Tunc ostendit eisingentem Aegyptium nigriorem 
fuligine faciem acutam cum barba prolixa, crines usque ad pedes, oculos 
igneos sicut ferrum ignitum, scintillas emicans ex ore eius et ex naribus 
egrediebatur flamma sulphurea, pennarum adaeque habentem alas spineas 
sicut istrix et erat vinctus a tergo manibus, igneis catenis strictus‘‘401, 

Im 12. Jahrhundert kommt eine Kombination von beiden schwarzen 
Typen vor. So erzählt Petrus Venerabilis: „Et ecce daemon, parvi et 
nigerrimi Aethiopis specie assumpta, lecto adstabat“. (Patr. 189, 869.) 

Den „großen Äthiopier“ kennt die bildende Kunst Deutschlands im 
13. Jahrhundert, sowie das Trecento und Quattrocento. Er scheint mit 
besonderer Vorliebe für den Versucher gebraucht zu werden. 

Auch die Eidolonteufelchen sind meist von dunkler Farbe, so schon 
in der antiken“® und byzantinischen Kunst. Im Wesen dieser kleinen 
Gestalten liegt etwas Behendes, Beschwingtes, Vogelhaftes. Manche Hand- 
schriften des Mittelalters gestalten denn auch das Eidolon als Vogel, und 
von ihm bis zu den kleinen Männchen gibt es alle denkbaren Zwischen- 
stufen 4%, Deshalb kann man bei dem Schwarz dieser Figürchen wohl an eine 
speziellere Antithese denken, nämlich die zu der Taube des Heiligen Geistes. 
Diese Taube ist weiß, denn sie kommt von Gott, der Quelle des Lichtes 2%, 

Zusammenfassend ist zu sagen, daß das Schwarz als Teufelsfarbe nicht 
nur einem Gegensatz zum Weiß, sondern ganz bestimmten ikonographi- 
schen Vorstellungen entspringt. Im übrigen kann wohl nur festgestellt 
werden, daß graue und vor allem rotbraune Tönungen den reinen Lokal- 
farben vorgezogen werden, während uns heute außer dem Schwarz ein 
entschiedenes Rot für den Teufel geläufig ist#0%, 
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SCHLUSS 
RESULTATE UND AUSBLICKE 


Überblickt man noch einmal das große, zunächst so verwirrend viel- 
gestaltige Material der Teufelsdarstellungen, so werden doch einige große 
Linien deutlich. Wie in einem Koordinatensystem jeder Punkt durch 


zwei Faktoren bestimmt ist, so zeigt auch die Bildgeschichte Satans eine - 


zweifache Bedingtheit: Die Typen sind sowohl von dem Inhalt der Gesamt- 
darstellung als auch von rein zeitgeschichtlichen Gegebenheiten abhängig. 

Die „inhaltlichen“ Typen sind überall die älteren. Der Teufel ist in 
frühester Zeit noch keine beliebig auftretende Figur. Wenn er nach dem 
Worte des Petrus wie ein brüllender Löwe umherläuft und sucht, wen er 
verschlingen kann, so tut er es doch nicht im Bilde. Das Auge der Gläu- 
bigen erblickt ihn zunächst nur im Rahmen bestimmter Gesamtdarstel- 
lungen. Es erkennt im Bilde den besiegten Fürsten der Hölle, den Seelen- 
verschlinger Satan, den unsauberen Geist, den Verführer des heiligen An- 
tonius (in Irland). Erst später zeigt man den Teufel als Versucher des 
Herrn, als gefallenen Engel, deren schönster er einst war. 

Für die vorkarolingischen Teufelsdarstellungen ist im Abendlande eine 
ältere Schicht „byzantinischer“ Ikonographie maßgebend: die syro-ägyp- 
tische. Nicht strenge, feste Regel, sondern Leichtigkeit und Fülle der Phan- 
tasie wie des Ausdrucks sind ihre Kennzeichen. Nimmt man hierzu die 
Tatsache, daß im frühen Mittelalter die Befolgung der östlichen Vorbilder 
auf eine sehr freie Weise geschah, so ergibt sich für die Nachbilder ein 
durchaus nicht starres System der Darstellung: Die ältesten Bilder des 
Teufels als Fürst der Unterwelt, als Fresser und als Versucher sind daher 
reich an Bewegung und - um einen Ausdruck unserer Zeit zu gebrauchen - 
an individuellem Leben. 

In karolingischer und namentlich in ottonischer Zeit verändern sich 
allmählich diese Voraussetzungen. Die neuen Frachten byzantinischer 
Kunst, die seit dem 11. Jahrhundert immer wieder in das Abendland im- 
portiert werden, treffen ein anderes Geschlecht, das mehr als die früheren 
bereit ist, die fremden strengeren Vorbilder gehorsam zu benutzen. Staat- 
liche und kirchliche Ordnung mögen das ihre zu dieser neuen Einstellung 
beigetragen haben, vor allem doch aber der Charakter der neuen Muster 
selbst. Die byzantinische Kunst hatte inzwischen eine Höhe der Reife und 
Üppigkeit erreicht, die den primitiven Künstler des Abendlandes ganz in 
ihren Bann schlagen mußte. 

Aber schon in ottonischer Zeit beginnt auch leise eine andere Bewe- 
gung, die sich dann im 12. Jahrhundert durchsetzt. Mit der staat- 
lichen und kirchlichen Regierung, die geordnete Verhältnisse schafft, er- 
starkt auch das Selbstbewußtsein der Untertanen. Man fühlt sich mehr und 
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mehr imstande, einen selbständigen Griff in den Formenschatz der 
Antike zu tun, die man in den Resten der römischen Kunst noch aufrecht 
fand. Für das Bild Satans gilt das in weit höherem Grade als für andere 
Darstellungen, ja, vielleicht beschränkt sich diese Art der Verwendung 
antiker Bildhauerkunst, rein ikonographisch genommen, auf den Teufel 
allein. Der entscheidende Gedanke, der es erlaubt, diese Götterwelt für die 
Höllischen auszubeuten, ist der schon von Augustinus formulierte Satz: 
Alle Götter der Heiden sind Dämonen! 7 

Die selbständige Auswahl aus der römischen Antike - es ist keine 
Übernahme fertig überlieferter Typen mehr - ist nicht das einzige neue 
Moment in Satans Bildgeschichte, aber es ist das entscheidende, weil 
es die Befreiung von Byzanz einleitet. Es können nun auch andere Ein- 
flüsse, wie die des liturgischen Theaters oder der volkstümlich-,,heidni- 
schen“ Maskeraden hinzukommen, um die nationale Phantasie der abend- 
ländischen Völker erheblich selbständiger zu machen. Wie dies im einzel- 

nen vor sich geht, habe ich mehrfach gezeigt. 

Die karolingisch-ottonische Kunst greift noch zaghaft in den Schatz 
der Antike: Ihren byzantinisch-menschlichen Teufelsgestalten fügt sie nur 
weniges aus dem Kostüm des Helios, des Herakles und seines Löwen hinzu. 
Seit dem 12. Jahrhundert entstehen die neuen großen Geschlechter der 
tierhaften, vor allem der Satyrteufel, sowie die kleineren der schreckenden 
und der komisch-dummen Teufel. 

Es ist besonders interessant zu beobachten, wie diese „zeitgeschicht- 
lichen“ Typen sich überall als die stärkeren erweisen. Ihnen unterliegen 
zuerst der Riese Hades, dann der schöne Jüngling Luzifer und endlich der 
besiegte Höllenfürst. Sie alle verlieren zunächst ihren antik-vornehmen, 
strengen Charakter, und schließlich wird auch das Schema der Gesamtdar- 
stellung gesprengt. Nur das antike Eidolon hat sich bis zur Gegenwart 
hindurchgerettet, infolge seiner besonderen Eignung für die ihm gestellten 
Aufgaben”, = 

Was nun die geographische Verbreitung der verschiedenen Typen an- 
langt, so sollen naturgemäß nur die Folgerungen gezogen werden, die sich 
aus dem kunstgeschichtlichen Material heraus anbieten. ; 

Es zeigt sich, daß die germanischen Völker die fremden Vorbilder 
eigenmächtiger benutzen als die romanischen. Besonders im hohen Mittel- 
alter folgen Franzosen und Italiener williger und durchgängiger der klas- 
sisch-antiken Kunst byzantinischer Observanz. Im späteren Mittelalter 

herrscht in Deutschland eine gewissermaßen vertraulich-optimistische 
Stimmung dem Teufel gegenüber: Der Versucher des Herrn ist in Deutsch- 
land und England mehr plump als frech, die Quälgeister des heiligen An- 
tonius sind mehr abstrus als schrecklich, und wo es angeht, wird Satan zur 


komisch-dummen Figur. 


92 


Anders bei den Franzosen. Das gemütlich-sinnige Element ist nicht 
ihre Sache. Sie wissen dem Teufel gegenüber - und mit gutem Grund - die 
Distanz zu wahren. Denn ihnen ist er der fürchterlich peinigende Tyrann, 
der freche, selbstbewußte, eitle Versucher, der bis aufs Blut wie lästige 
Insekten peinigende Unhold, der sogar Christus mit seinem eisernen 
Haken bedroht. Ihn lächerlich zu gestalten, dafür liegt wahrlich kein Anlaß 
vor. Die Frage, ob der Franzose auch im volkstümlich-lturgischen Theater 
dieselbe Zurückhaltung übte, ist sicherlich zu verneinen: er wird seine Vor- 
liebe für die „‚blague‘“ gewiß auch damals nicht verleugnet haben. Wie der 
Italiener muß er vielmehr ein lebhaftes Gefühl für die Grenzen haben, die 
jeder Kunst gezogen sind. Es ist dem Romanen etwas anderes, in vorüber- 
ziehender Szene den betrogenen Betrüger Satan zu belachen, als ihn in die 
intransitorische Kunst der Zeichnung oder Plastik mit hinüberzunehmen. Bei 
aller Vorliebe für Witz und Spott scheut er die festgelegte Geste, die Grimasse. 

Es sind dies Feststellungen, die sich, wie gesagt, aus dem kunstgeschicht- 
lichen Material ergeben. Sie sind nicht neu, aber es ist vielleicht nicht 
unwichtig, daß sie auf einem neuen Wege gewonnen wurden. Sache ein- 
zelner Untersuchungen wäre es, zu feineren Nuancen und geographisch 
engeren Unterscheidungen zu gelangen, die bisweilen allein mit solchem 
Material möglich sein werden, und an denen z. B. auch Kulturgeschichte 
und Volkskunde und Religionsforschung interessiert sind. 

Es ist noch hinzuzufügen, daß im 15. Jahrhundert die Typen durch- 
weg ins Phantastische ausarten, wobei Deutschland und England, das von 
jeher eine Vorliebe für solche Geister gezeigt hat, entschieden noch weniger 
Maß halten als Frankreich und besonders Italien. Holland bringt im 
16. Jahrhundert den gespensterhaft-abstrusen Teufel, der sich im Abend- 
lande in anderen Formen auch im 17. Jahrhundert verfolgen läßt. Doch 
damit sind eigentlich die zeitlichen Grenzen des christlichen Teufels 
schon überschritten. Die große Revision ihrer Ikonographie, welche die | 
Kirche sich selbst im Konzil von Trient (1563) auferlegte, machte mit den 
ehrwürdigen Bildtraditionen ein Ende, nachdem schon vorher das geistliche 
Theater durch die Reformation den Todesstoß empfangen hatte*®, Es gibt 
fortan, wie Emile Mäle1 sagt, zwar noch christliche Künstler, aber eine 
christliche Kunst gibt es nicht mehr. Mit ihr starb auch die „alte Schlange, 
welches ist der Teufel und Satan“. 

Als sinnlich greifbare Bezeichnung aber für die Torheiten und Laster 
der Menschen blieb der Böse höchst lebendig. „Die Namen der Teufel‘, sagt 
Osborn‘!%, „wurden zu festen Bestandteilen des deutschen Sprachschatzes. 
Darin beruht, neben der kulturhistorischen Leistung, das dauernde Ver- 
dienst der lutherischen Schriftsteller des theatrum diabolorum.“ Die Titel- 
blätter des „teuflischen Theaters“ zeigen bisweilen eine Versammlung 
von höchst phantastischen Typen, zu deren mannigfachen tierischen 
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Abb. 76 


Kombinationen immer noch der Satyr das 
meiste beiträgt?!!. Seinen Ursprung hatte 
dieser Literaturzweig von Luther genommen, 
der selbst an einen persönlichen Teufel 
glaubte®l?2, Goethe sagt in seinen Materialien 
für Geschichte der Farbenlehre: „Wie bequem 
macht sichs nicht Luther durch seinen Teufel, 
den er überall bei der Hand hat, die wichtig- 
sten Phänomene der allgemeinen und beson- 
ders der menschlichen Natur zu erklären und 
zu beseitigen, indem er das ihm widerstrebende 
recht häßlich mit Hörnern, Schwanz und Klauen dachte, so wurde sein 
heroisches Gemüt nur desto lebhafter aufgeregt, dem feindseligen zu 
begegnen und das gehaßte zu vertilgen.‘“ 

Im Anfang des 18. Jahrhunderts geht die Literatur der Sauf- und Mode- 
teufel zu Ende. Es folgt eine schlimme Zeit für Satanas, der Glaube an ihn 
nimmt mehr und mehr ab. Im Barock finden sich zwar noch Teufelsdar- 
stellungen, aber sie haben keine inhaltliche Kraft mehr und wirken rein 
dekorativ@3. Doch kommt ihnen insofern eine gewisse Bedeutung zu, als 
von hier die Volkskunst des 18. und 19. Jahrhunderts die Vorbilder für 
ihre Teufel entlehnt. In der Volkskunst ist jedoch Satans Bild auffallend 
selten“!#, wohl auf Grund mit der „‚magischen‘“‘ Anschauung: „Du sollst 
den Teufel nicht an die Wand malen, er kommt sonst selbst ins Haus!“ 

Schon um 1700 sagt der Übersetzer eines französischen Teufelsbuches 
in seinem Vorwort: „Was mich anlangt, fürchte ich mich weder vorm Teu- 
fel noch vorm großen Mogul‘“ #15, und 1821 schreibt Schleiermacher: „Das 
Einzige, was vom Teufel zu lehren wäre, könnte dies sein, daß man nur 
unter der Voraussetzung von ihm rede, daß jeder Einfluß desselben im 
Reiche Gottes aufgehoben sei.‘‘ — Seither haben ihn die Pietisten wieder 
hervorgeholt, und in der katholischen Kirche erwachte er bei den Jesuiten 
zu neuem Leben“!s, Allerdings: Wer an ihn glaubt, stellt ihn heute nicht 
mehr dar, und wer ihn darstellt, glaubt nicht an ihn 17, 

„Auch die Kultur, die alle Welt beleckt, hat auf den Teufel sich 
erstreckt“, heißt es im Faust. Unter den bildenden Künstlern, die in 
diesem Sinne Neues von ihm zu sagen wissen, steht Thomas Theodor Heine 
bei weitem obenan“18, Reklameund Karikatur verwenden ihn aufihre Weise, 
seine Schrecken hat Satans Bild völlig verloren, er ist zu einer durchaus 
nicht unsympathischen Figur geworden: Ein Teufelskerl ist einer, der 
kann, was andere nicht können. Wenn aber in der „hohen Kunst“ doch 
einmal der Teufel zu gestalten ist, so gibt man ihm noch heute Hörner, 
Tierohren und Schweif, wie die antiken Satyrn sie vor mehr als zwei- 
tausend Jahren trugen. 
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ANMERKUNGEN ZU TEIL I 


Abkürzungen: Hs. — Handschrift, Ms. = Manuskript, Jhdt. — Jahrhundert, 
Patr. = Patrologie, cf. = confer (vergleiche). 


1 Quod legentibus scriptura, hoc idiotis praestat pietura cernentibus, quia in 

ipsa etiam ignorantes vident quid sequi debeant; in ipsa legunt, qui litteras 

nesciunt. $. Gregorius. Epist. 13, Patr. 77, 1128 (5-6. Jhdt.). 

In der vita $. Antonii des Athanasius, verfaßt im 4. Jhdt., ist z. B. von phan- 

tastischen Dämonen die Rede, die aber in der bildenden Kunst erst im 10. Jhdt. 

auftreten. 

„Eius enim sola ars est.‘‘ In der Regel des heiligen Benedikt (6. Jhdt.) heißt 

es: artifices, si sunt in monasteriis, cum omni humilitate faciant ipsas artes, 

si permiserit abbas. (Regula, Kap. 57, Patr. 66, 801.) 

Ein Nachklang dieser Beziehungen ist noch darin zu erkennen, daß z. B. die 

holländischen Künstler des 16. Jhdt. bei profanen Bildern nach religiösen 

Vorwänden suchen. So noch P. Aertsen, dessen Bild „Christus und die Ehe- 

brecherin“ eigentlich eine Marktszene ist. 

Das leidenschaftliche „Interesse“ für den Teufel bezeugen die zahlreichen Ver- 

stümmelungen seines Bildes oder Gesichtes. Beispiele: Kod. Vat. gr. 1162. 

(Die 6 Homilien des Giacomo über die Madonna..) Fol. 92. Beverini-Bibel, Hil- 

desheim, Domschatz (Anastasis). Psalter of St. Swithins Priory, Winchester 

(Anastasis). 

Maligni spiritus, quos isti deos putant. (Augustinus, civitas dei II, Kap. 10.) 

Rhabanus Maurus. Comment. in librum sapientiae. Lib. III, Kap. 3, 14: Non 

sunt enim idola gentium et inhabitantes eorum, maligni videlicet spiritus, 

digni venia ... (Patr. 109, 738.) 

® Bei der sicher sehr rohen Form der einheimischen Götzen kommen sie als 
nachahmenswertes Vorbild kaum in Frage. 

® Marcus 5, 9, Lukas 8, 30. 

'° Im Anfang des 9. Jhdt. findet sich der descensus in allen Formen des aposto- 

lischen Symbolums, ist also Dogma. (Buchberger, Kirchl. Handlexikon.) 

Erhalten sind eine griechische und zwei lateinische Fassungen. Tischendorf, 

Evangelia apocrypha, bezeichnet die beiden letzteren als Lat(ine) A und Lat. 

B. Die älteren Teile stammen aus der ersten Hälfte des 3., die jüngeren aus 

dem 5. Jhdt. 

12 Lat. B nennt ihn Infernus, Lat. A: Inferus. 

13 Lat. A, Kap. 5. 

Die Art der Fesselung ist zu beachten: catenam suis deportans manibus Satan 

cum collo ligavit et iterum a tergo ei religans manus resupinum elisit in tar- 

tarum, pedemque suum sanctum ei posuit in gutture. 

'* Entweder auf Adam zu (descendit) oder mit Adam an der Hand hinaus 

(ascendit). 

Z. B. auf dem Fries des Schatzhauses von Knidos in Delphi (Gigantomachie), 

der sterbende Gallier des kapitolinischen Museums, auf der Gemma Augustea 

(Triumph des Tiberius). 

P, Clemen, Die roman. Monumentalmalerei in den Rheinlanden (Düsseldorf 

1916) sagt: Baumstark (Palaestinensia: Röm. Quartalschrift XX, 1906, S.215) 

möchte den Typus auf ein Mosaik im Rahmen der konstantinischen Bauten 

am Heiligen Grabe, wahrscheinlich auf das Apsismosaik des Martyrion zu- 

rückführen, 
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18 Die Darstellung in S. Maria ad Praesepe, Kapelle S. Zeno in Rom, die Ga- 

rucei anders abbildet (Tafel 280, 8) als Grimaldi, erscheint fraglich. 

19 Betreffs Personifikation des Hades ef.: Dithochaeon des Prudentius, 4. Jhdt. 
(Patr. 60, 89): mors illi devieta iacet, calcavit abyssum. 

2 Paris B. N. no. 20, fol. 19 vo. Auch Psalm 101, Vers 14 kommt in Betracht, 
Die Stelle ist im Chludoffpsalter mit der Beischrift ’Av&oraoıc gegeben. 

2ı Die Auferstehung wird in der byzantinischen Kunst durch den descensus ad 
inferos vertreten. Paris grec. 74 zeigt besonders deutlich, wie das Schema des - 
descensus gelegentlich auch mit anderen Nebenfiguren verwendet wird. 

22 Beispiele zeigen die griechischen Kodices. Ms. no. 99 der Bibl. A. Yates, Lon- 
don (Evangelistarium). Kod. Vat. gr. 1162 (Homilien des Mönches Giacomo), 
Kod. Vat. gr. urbin. 2 (Evangeliarium). Evangelistar der früheren Hamilton- 
Sammlung, Berlin, Kupferstichkabinett. 

23 Petersburg, Palais Scheremtjeff. 

21 Denkmäler altrussischer Ikonen. Katalog der Ausstellung des Volksbildungs- 
kommissariats der RSFSR. (1929): no. 73 aus der Kirche con Chotenowo, 
Wologda, Museum, 16. Jhdt.; no. 121 (Detail) Moskau, Museum des ehem. 
Donskoj.-Klosters, 18. Jhdt. (von Satan ist nur der Kopf zu sehen, der Engel 
fesselt ihn am Halse). 

25 Brockhaus, die Kunst in den Athos-Klöstern (Leipzig 1924), sagt (S. 132): 
Der auf die befreiende Höllenfahrt folgende Vorgang, die eigentliche Auf- 
erstehung (4v&07&0:-) des Herrn von den Toten, welcher die freudvolle Oster- 
sonntagsfeier ausschließlich gilt, ist aus den Kirchen vollständig durch jenes 
Bild verdrängt worden, das sich dabei, wie erwähnt, seine Überschrift 
angeeignet hat. 

26 Brockhaus, cf. ®. 

" Im Kod. Vat. gr. 1162, Homilien des Mönches Jacobus (13. Jhdt.), zeigt ein 
Triumph Marias über die Dämonen Übereinstimmung mit dem Malerbuch. 

»# Wie la Piana (le rappresentazioni sacre nella litteratura bizantina [Grotta- 
ferrata 1912]) nachweist. 

® A. F. Maßmann. Die Kaiserchronik (Leipzig 1849) XII, 9776f.: Sie riefen 
alle bi eineme worte / tuot üf die porte / die vursten die undir in sin! / hie 
kumit selbe nün trehtin! / die tiuvele mit michilre menege / riefen im in 
gegene / wer ist der herre / den wir suen vurhten sö sere / daz wir im die 
porten üftuon? (cf. „‚tollite portas, prineipes, vestras‘‘ in den Acta Pilati). 

® Paul Wülcker. Das Evangelium Nikodemi im Abendlande (Paderborn 1872). 
Im speculum historiale lautet die Überschrift des Kap. 61: De Christi descensu 
ad inferos. 

31 Wülcker, (cf. °) sagt darüber, es sei schwierig zu entscheiden, wie weit man- 
che der Höllenfahrten nicht direkt auf das Evangelium Nikodemi (d. h. ohne 
Umweg über die Homilien des Eusebius) zurückgehen. 

= F. Roediger (Contrasti antichi [Florenz 1887]) zitiert aus der populärsten 
dieser Hs., dem Belial des Jacobo da Teramo (1382), folgende bezeichnende 
Stelle: „Disse lo demonio: Jo pongo e protesto ch& tu per inganno ai liberato 
l’omo ne de n& puö ualere, perch’io non t’avei perseguitato ne factoti uccidere 
che ti monstrati homo ed’eri Dio.“ - Schon Irenäus und nach ihm Origines 
hatten empfunden, daß dem Satan doch in gewisser Weise Unrecht ge- 
schehen war. Gottes Sohn hatte, wie Eusebius erzählt, sich vor Satan ver- 
steckt, zuerst im Schoße einer Jungfrau, dann in der Wüste; daher heißt es bei 
der Versuchung: Wenn Du Gottes Sohn bist, so , , ., schließlich hatte er sich 
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wie ein Mensch kreuzigen lassen und war wie ein Sterblicher verendet. 
Satan sündigte also aus Unkenntnis, 

La Piana, (ef. ?*), p. 321: lo spirito del male... & eloquente parla eleganta- 
mente e bizantineggia anche lui come gli oratori e i teologi di quel periodo. 
Schon im Evangelium Nikodemi ist Infernus eine entschieden komische Figur. 
(Siehe auch Teil II, Kap. 4.) 

C£. Mäle, L’art religieux du 12e siecle (Paris 1922), Kap. II,3; G. Millet, 
p:593ff., das Kapitel: les sources de Vikonographie latine; Chr. Diehl, Manuel 
d’art byzantin (Paris 1910). S. 53. 

36 Venturi, Storia dell’arte Italiana (Mailand 1901 ff). I., p. 445/46 sagt dazu: 
la distinzione ..... & evidente... Satana si mostra in figura die demone, con 
occhi furiosi e la larga bocca, come maschera scenica; mentre il principe 
dell’Inferno tiene intorno al capo un cerchio o una benda. Diese Beschreibung 
ist mit dem Evangelium Nikodemi deswegen nicht in Einklang zu bringen, 
weil Satan und Princeps Tartari ein und dieselbe Person sind. Infernus da- 
gegen ist der Name, welcher der sanfteren Figur auf der Markussäule zu- 
kommt. Dieser Infernus wird aber von Nikodemus niemals Princeps genannt, 
sondern er ist der Untergebene Satans. (Cf. Anfang des ersten Kapitels.) 
Der Ursprung dieser Säulen ist übrigens noch unklar. 

Ad. Goldschmidt, Die Elfenbeinskulpturen (Berlin 1914/23), Bd. II, Ein- 
leitung. 

D. h. längst vor der ersten Hälfte des 12. Jhdt. Clemen @ERE 

C£. die Ziboriumssäule von San Marco, Venedig. 

Ad. Goldschmidt, (cf. ®”). Bd. II, no. 3. 

“1 Ein weiteres Beispiel bietet die aus Köln stammende Bibel der Beverini-Bibl. 
zu Hildesheim. (Um 1000.) Die Wut ist trotz offenbar absichtlicher Zerstö- 
zung des Gesichts zu erkennen. 

München, Zimelie 57. 

# Ähnlich in einem fränkischen Psalter von der Mitte des 13. Jhdt. Swarsenzky, 
Vorgotische Miniaturen (S.5). (Ob Satan hier eine dreigespaltene Zunge her- 
ausstreckt, ist nicht deutlich.) 

Ähnlich, aber weniger deutlich, in einem Antiphonar von St. Peter in Salz- 
burg (Clemen [cf.!”], Fig. 168). 

So der elfenbeinerne Buchdeckel (Goldschmidt II, no. 86), auf dem Christus 
eben im Begriff ist, den struppigen Princeps inferni zu fesseln (um 1000 „‚viel- 
leicht in Sachsen zu lokalisieren“), oder das Elfenbein-Dyptychon (?) (Gold- 
schmidt II, no. 53) im Berliner Kaiser-Friedrich-Museum aus Lüttich (erste 
Hälfte des 11. Jhdt.), wo Satan und die Seinen die fliehenden Befreiten zu- 
rückzuhalten suchen. Ferner Beispiele für sitzende Teufelsfiguren: Relief am 
Taufstein zu Freckenhorst (1129), EHfienbein-Buchdeckel. Goldschmidt IIT, 
56. 12. Jhdt. Kod. Wolfenbüttel 65 (Helmstedt 2%). Ende 12. Jhdt. Bamber- 
ger Apokalypse, fol. 48, hier beim Jüngsten Gericht verwendet. 

Christi Höllenfahrt steht hier in einem neuen Zusammenhang als Beispiel für 
die „dritte Zeit“ (sub gratia) neben der „percussio Egypti“ und dem „Samson 
cum Leone“, 

Beispiele: Kästchen aus Nantouillet (Ende 12. Jhdt., Mäle [ef ®], I, Fig. 110): 
Satan sitzend. Wandmalerei in St. Jacques des Gusrets (um 1200). Der Teufel 
als Menschenftesser (of. Kap. 2). Bourges, Kathedrale. Zerstörte Plastik des 
13. Jhdt. und Grisaille-Malerei aus Narbonne (Louvre, um 1370): wütender 
Satan. Ebenso ein Kapitell aus dem Kreuzgang der Daurade in Toulouse, 
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# C£. z. B. Kod. Vat. urbin. gr. 2. 

* Im 12. Jhdt. auf einem Glasfenster zu Le ‚Mans. E. Mäle (cf. ®), Ba, ir 
S. 105 sagt darüber: „‚Ces traitsense multipliant, feront bientöt... Presque 
oublier le modele.“ 

® Civitas Dei, Buch 21. 

51 Cf. auch Anmerkg. 108. 

52 So in einem Bestiarium des 15. Jhdt., das Comte de Saint Laurent abbildet 
(Manuel de l’art chretien, Fig. 161). Ferner in einem „ms. de la bibliotheque 
royale,“‘ das Didron in der Histoire de Dieu abbildet und im Psalter der Mor- 

library, no. 22. 

5 Wülcker (cf. *). 

5: Cf. Teil II, Kap. 5. So auch in der Caedmon Hs. der Bodleiana (um 1000, 
fol. 16 und fol. 17, Teufelssturz). 

 E. Bertaux, Ikonographie compar&e des rouleaux d’Exultet (Paris 1904), 
führt das Drogo- und das Warmud-Sakramentar für diesen Sachverhalt an. 
Nach ihm hängt die Ikonographie der Exultet-Rollen letzten Endes mit der 
karolingischen Kunst zusammen, deren Allegorien und deren „catalogue 
tematique“ sie übernehmen. 

56 Kod. Vat. lat. 9820. 

Im Exultet von Bari vor 1028 (Bertaux, [cf.5°]) tritt Christus dem Princeps 
tartari auf die Kehle, in genauer Befolgung des Nikodemustextes (cf. 14). 

® Bibl. Barberini. Exultet-Rolle vom Monte Cassino. 

® So in der Hs. des Brit. Mus. add. Ms. 30337 und in der Rolle der Bibl. Bar- 
berini. Beide stammen vom Monte Cassino. 

© Bertaux (cf. 55). 

Schon Athanasius, Abt von Alexandrien, sagt in seiner Vita $. Antoni: 
- . . qualis animo est, talis specie ipsi apparuit, niger seilicet puer. (Patr. 26, 
847). 

“@ Bertaux (cf. 5) sagt: La tradition byzantine parait s’€garer et les imagina- 
tions indigönes s’&panouir de plus en plus monstrueusement, ä mesure que 
l’on s’avance du littoral Apulien jusqu’ä la mer Tyrrh£nienne. 

% Cf. Apokalypse von St. Sever (Paris B. N. cod. lat. 8878, Spanisch, 11. Jhdt., 
fol. 159). Satan hat hier beide Arme im Stock, sein Hals ist mit Ring und 
kurzer Kette gefesselt. 

% Bronzetüren von Pisa und Benevent. 

5 Siena, Museo dell’Opera della cattedrale. 

°° Simone Martini: Florenz, Santa Maria Novella, Capella dei Spagnuoli; Giotto, 
Assisi, Unterkirche und Frau Angelico, Florenz, Accademia. 

#7 Kod. Clm. 146, aus dem Johanniterhause zu Schlettstadt. 

® Köln, Wallraf-Richartz-Mus., no. 6. 

® Pantocrator 61, Chludoff - Psalter. 

® Schreiber, no. 694. Es kommen auch Darstellungen ohne den Höllenfürsten, 
aber mit den am Boden liegenden Torflügeln vor, z. B. auf der Gewölbe- 
malerei im Nonnenchor des Klosters Wienhausen. ; 

” Z. B. in den Mosaiken von Torcello, im Utrechtpsalter (Anhang) auf den Bil- 
dern zum Symbolum Apostolicum. — Als literarische Ursache kommen auch 
die Reden Ephraems des Syrers in Frage: „Christus stieg zur Unterwelt 
hinab. Der Totenerwecker spaltete die Gräber und zeigte uns dadurch ein 
Vorbild jenes großen Tages.“ (Georg Voß, Das Jüngste Gericht, $. 73.) 

” So Münchner Zimelie 57, Bamberger Apokalypse, Kod. Epternacensis Gotha, 
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dto. Speyer. Spätere Beispiele: Braisne, Tympanon (erste Hälfte 13. Jhdt.), 
Stefan Lochner (nur Leib und Beine gefesselt), Schrenk-Altar von St. Peterin 
München (regelrechte Anastasisstellung!). 

Weitere Beispiele für Satan an der Säule (z. T. im Höllenrachen): Frecken- 
horst, Taufstein (1129), Kölner Mstr. von 1360 (Anastasis), Kölner Mstr. von 
der Mitte des 15. Jhdt. (Gericht, Teufel mit glühender Kette an die Säule 
gefesselt). Zweimal im Ms. germ., fol. 277 der Preuß. Staatsbibl. (Bayrisch, 
um 1420), Philipps library, Cheltenham, Civitas dei Hs. (Kap. 21). Cf. auch 
die antiken similia: Prometheus an eine Säule gefesselt (frühattische Scherbe), 
Lamia an einen Baum gefesselt. Ath. Mitt. XVI. 

G. Voß, Das Jüngste Gericht (Leipzig 1884). P. Jessen (Berlin 1883), Die Dar- 
stellung des Weltgerichts. F.X. Kraus im zweiten Teil seiner Geschichte der 
Kunst (Freiburg 1884). Emil Mäle, L’art religieux de la fin du moyen-äge. 
III, Kap. 4. 

So G. Voß (ef. ”!), S. 46, A. Springer, Repertorium für Kunstwissenschaft 
1884. Nach F. X. Kraus, Kunstgesch. II., 373ff. läßt sich ein Einfluß des 
Abendlandes auf Byzanz bei den Darstellungen des Gerichts annehmen, was 
er aus der führenden Stellung der patristischen Literatur des Abendlandes in 
bezug auf die Ausgestaltung der letzten Dinge erklärt. 

Pausanias X, 28, 7. 

Harnack, die Chronologie der altchristlichen Literatur (Leipzig 1897-1904). 
II,1,S. 470,4. C£. auch Offenbarung Joh. 12, 4: „... und der Drache trat 
vor das Weib, die gebären sollte, auf daß, wenn sie geboren hätte, er ihr 
Kind fräße.““ 

A. Dieterich, Nekyia. (Leipzig 1913.) Z. B. S. 200. 

Dieterich (cf.”°), S. 212, 224ff., ef. Anmerkung 80. 

Besonders deutlich wird dies, wenn man verfolgt, welche Rolle die Lehren der 
orphischen und pythagoräischen Kulte bei der Ausmalung der Höllenstra- 
fen für das Abendland gespielt haben. A. Dieterich, Nekyia (passim), weist 
nach, daß nicht nur die Griechen und Römer (Plutarch, Lukian, Vergil, Empe- 
docles, Pindar, Plato) in ihren Anschauungen über den Hades auf „ein großes 
orphisches Hadesbuch“ zurückgehen, sondern daß ein solches Buch auch die 
Grundlage für die sog. Petrus-Apokalypse des 2. Jhdt. mit ihrer eingehenden 
Schilderung der Höllenqualen gebildet haben muß. Dieterich sagt (S. 196): 
„Vielleicht wird sich noch einmal beweisen lassen, daß von der Petrus-Apo- 
kalypse aus durch die Paulus-Apokalypse diese Dinge in die christliche Lite- 
ratur des Mittelalters und so auch in die späteren Sagen des Nordens über- 
liefert sind.“ Emile Mäle (III, Teil 2, Kap. 4) faßt das von Dieterich ange- 
deutete Problem zeitlich vom anderen Ende an. Er sagt: „La vision de St. Paul 
apport&e en Oceident y devint f&conde.‘““ Das Land, wo dies geschah, ist Irland, 
mit seinen Visionen des Tungdal, Brandan und Owen. „Les röves de l’Irlande“, 
fährt Mäle (S. 467) fort, „ont conquis la France .. .“* 

Die Ikonographie der Höllenqualen kann die Lücke zwischen der Paulus- 
Apokalypse des frühen 5. Jhdt. und den irischen Visionen des 12, Jhdt. 
ausfüllen. 

Aus der Fülle des Materials sei die Rolle der Schlangen in der Unterwelt 
betrachtet. In der etruskischen Kunst werden Theseus und Peirithoos im 
Hades von dem Schlangendämon Tuchulcha bewacht. (Orvieto, tomba del 
Orco.) Auf einem Blatte der Vergilhandschrift des Vatikans aus dem 4. Jhdt. 
ist dargestellt, wie Eurydice von Schlangen gebissen wird (piet. 10. Eurydice 
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serpentum morsibus interempta. Georg. V. 457). Im Utrecht-Psalter des 
9, Jhat. spielen die Schlangen als Haare der Dämonen eine Rolle. Gelegent. 
lich ist aber auch gezeigt, wie sie in der Hölle die Verdammten beißen (z. B, 
zu Psalm 102). (Der Utrecht-Psalter zeigt auch den Schwefelsee, 2. B. zu Psalm 
150.) Die porche de Moissac zeigt ein von den Schlangen in die Brüste gebisse- 
nes Weib. In dem Münchner Psalterium aus Glocester (?) (Kod. lat. 835 
ante 1222) quälen Schlangen die über einem Feuer aufgehängten Sünder, Auf 
Michelangelos Jüngstem Gericht umwinden sie einen Teufel. 

Auch das Malerbuch spricht von serpents de feu, und eine Unterschrift 
der Wandmalerei von Albi besagt: Les pigres et les pigresses sont en ung lieu 
d’enfer es quiel a grande quantite de serpens gros et menus pour tourmenter 
etc. 

sı So spricht z. B. Tertullian vom „‚Saturn der Afrikaner“, Diodor vom „‚Kronos 
der Karthager“ ferner wird Dis (Hades) Saturnius genannt (Ovid. Metam. 5, 
420) (Roscher, Lexikon der griech. u. röm. Mythologie, Leipzig 1897 ff.]) cf. 85. 

Friedrich Schwenn (Die Menschenopfer bei den Griechen und Römern 
[Gießen 1915]) sagt (S.10): „In den Kämpfen gegen die alten Götter wurden 
zunächst von den Philosophen, darauf von den Christen Verzeichnisse von 
Menschenopfern angelegt; solche sind uns bei dem Neuplatoniker Porphyrius, 
der aus Theophrast schöpft, wie bei Clemens Alexandrinus, Tertullianus, 
Eusebius, Kyrillus u. a. erhalten.“ 

s2 Wie Voss (cf. ”!) dies in einem besonderen Kapitel gezeigt hat. 
® Ausdruck des Malerbuches vom Berge Athos. 
st Psalm 9. Abbildung bei Kondakoff, Tf. 14. 
ss Maximilian Mayer, der Verfasser des Artikels Kronos bei Roscher (cf. °), 
II, 1. 1570/1 hält, wie mir scheint, mit Recht an der Deutung des Kinder- 
fressers fest. 
ss Daidal Fr. 1632. Simonides Fr. 202. (Roscher, Maximilian Mayer.) 
7 So im Psalter Pantocrator, no. 61 (9. Jhdt.), im Chludoff-Psalter (9. Jhdt.), 
im Psalter des britischen Museums Add. Ms. 19352 (11. Jhdt.). Cf. auch (89)! 
® Was auch Rusforth, Papers of the british school at Rome (London 1902), 
S. 118, zu der Bemerkung veranlaßt: „Both figures must have come from 
a common type.“ Hades’ dienstbare Geister, die der Seele nacheilen, sind 
übrigens von einer durchaus anderen Familie (cf. Kap. 5, das Eidolon). 
® Die Gestalt des Moloch“, sagt Rabbi Hadarschan, ‚‚war ein Idol von unge- 
heurer Größe, inwendig hohl mit einem Stierkopf und ausgestreckten Händen, 
als wenn es etwas empfangen sollte, und in die Hände des glühend gemachten 
Götzenbildes waren die Kinder gelegt worden.“ F.Nork, Vergleichende Mytho- 
logie... (Leipzig 1836) S. 326. Derselbe sagt S. 341: „Daß der Mythus vom 
Saturn in einzelnen Eigentümlichkeiten sich bei j edem der hebräischen Götter 
wiederfindet, insbesondere bei Abraham, wenn man die beabsichtigte Opfe- 
rung Isaaks mit jener durch Eusebius aufbehaltenen Erzählung vom Kronos, 
der seinen einzigen Sohn J ehud opferte, vergleicht, hat nichts Auffallendes, 
sobald man ... auf ihre einstige... Verehrung des Saturn oder Moloch 
schließen ... will.“ 
% Se carnes eius consumpturum esse. Patr. 189, 869. 
#1 Maximilian Mayer (bei Roscher) erklärt nach Beschreibungen bei Diodor und 
Klitarch, das der Unterkörper des Götzen in einen „feurigen Ofen“ überging- 
%2 C£. Kap. 1, Anmerkg. 22. j 
% Beispiele antiker Okeanosdarstellungen: Okeanoskopf eines Bronzereliefs im 
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Britischen Mus.; Kolossalbüste im Vatikan; cf. auch die Winde: 

Igeler Säule, N. Auch ihre Stirnflügel finden sich z. B. im er 5 a 
auf Satans Kopf wieder. (10. Jhdt.) 

Offenbar handelt es sich hierbei schon in Paris gree 74 um ein älteres, über- 
nommenes Schema, das sich bis ins 17. Jhdt. verfolgen läßt, cf. Katalog (cf. 
Anmerkg. 24) no. 99. 

Sessel mit Löwenköpfen zeigen z. B. die Münchner Zimelie 57 (Sessel des 
Pilatus) und Clm. 23338 (dto.). 

Beispiele der Plastik des 13. Jhdt.: N. Pisano im Baptisterium; A. Pisano in 
Kathedrale zu Pisa. In Satans Nähe scheußliche gnomenhafte Gehilfen, 
welche einen Sünder in die Schulter beißen. 

C£. auch sein Bild in Berlin. Kaiser-Friedrich-Mus., no. 60a, wo der grau- 
blaue Menschenfresser mit seinen drei Köpfen drei Opfer zugleich hinunter- 
schlingt. 

Eine Abbildung ist mir nicht bekannt. 


% Beatus-Kommentar. Cf. auch Teil II, Kap. 4. 
100 Wofern es sich nicht um die Tiere handelt, welche die Menschen, die sie ge- 
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fressen haben, am jüngsten Tage wieder von sich geben. 

Histoire de l’art Chrötien. III, Kap. 4. 

Der Frage, ob die Teufel selbst unter dem Feuer leiden, widmet Augustinus 
ein Kapitel (lib. 21, Kap. 10): „An ignis gehennae... possit .... daemo- 
nes... adurere.‘“ 

Als curiosum sei eine Stelle des Giacomino da Verona (A. Graf, Natur- 
geschichte des Teufels, Jena 1890) erwähnt, wo es heißt, der Koch Beelzebub 
röste die Seele am Feuer „‚wie ein fettes Schwein“, würze sie mit einer aus 
Wasser, Salz, Ruß, Wein, Galle, starkem Essig und ein wenig Gift gemischten 
Brühe, und so werde sie dem Höllenfürsten aufgetragen, welcher sie kostet, 
aber sogleich wieder zurückschickt, weil sie nicht genug gebraten sei. 

Über den Zusammenhang der Tundalo-Vision und der Paulus-Apokalypse, 
cf. Anmerkg. 80. 

Z. B. Benouville bei Caen (Mäle, (ef. °°) Bd. 3, S. 467, 510). 

Im Texte zum miroir de la salvation humaine (13. Jhdt.) heißt es: „En la 
cite de Babilonne se quroit comme Dieu l’idole de Bel, qu’on disoit beaucoup 
mengier et moult boire .. .“ 

Auf dem oben erwähnten Wandgemälde zu Ostia geschieht es zu spät. 

Im miroir de la salvation humaine heißt es: „Mais Daniel fist une masse 
de poion, de graisse et d’estoupes laquelle il jetta en la bouche dudit dra- 
gon...“ 

Die Vereinigung von mehreren Tierköpfen zu einem ungeheuerlich gähnenden 
Rachen findet sich in wahren Prachtexemplaren z. B. in einer Apokalypse-Hs. 
aus Canterbury (1290) in der Trinity-College-Apokalypse, Cambridge (Ms. 
R.162) (hier ist der Rachen einfach, aber sehr groß im Verhältnis zu dem 
Menschen). Siehe auch Teil II, Kap. 5. 

Das Malerbuch selbst spricht wohl von Qualen, aber nicht vom Menschen- 
fresser. Wir folgen, mangels Abbildungen, der Darstellung Didrons (Manuel 
d’ikonographie chrötienne grecque et latine [Paris 1845]). Kloster St. Gre- 
gorius, Athos, 1779, Grabkapelle. Satan, riesenhaft, auf einem siebenköpfigen 
Drachen, dessen Köpfe fressen. Im gleichen Kloster, Hauptkirche, 1779, Satan 
auf einem Monstrum mit Reptilienschwanz, siebenteilig, in Schlangenköpfe 
auslaufend, die fressen. Satan nackt... Ochsenkopf... Flammen aus Augen 
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und Mund... drückt einen Verdammten gegen seinen Bauch. Als Ohren hat 
er grünliche Hundeköpfe, auf jeder Schulter öffnet ein monstrueuser Kopf 
das Maul und speit Flammen. 

Das letztere Bild erscheint wie eine Zusammenfassung von fast allen Phan- 
tastischen Elementen, die wir bei der Darstellung des Menschenfressers auf. 
gezeigt haben. 

0 Iukas 16, 24. — Diese Art der Charakterisierung des reichen Mannes in der 
Hölle ist häufig. Sie findet sich z. B. im Kod. Paris grec. 510 (Gregor v. Na- 
zianz) und in dem Aachener Evangeliar und noch im 15. Jhdt. im Kod. 
Brüssel, no. 10204, fol. 297. Bisweilen ist nicht auszumachen, wer die Figur 
auf Satans Schoß ist. 

2 CE. auch den Text zu Anmerkg. 63 (San Zeno). 

112 Lukas 16, 22, 


® Deutzer Chronik aus Sigmaringen (z. Zt. im Kunsthandel), wo auf demselben 
Blatt Lazarus in den Himmel getragen wird. Vielleicht auch in der Nun- 
kirche zu Sargenroth, Wände der Turmhalle, wo Satan außerdem auch an 
die Säule gefesselt ist. - Cf. Clemen (ef. 7) S. 633. 

"+ Für Judas als Lieblingssünder kann ich ein gesichertes Beispiel nicht bei- 
bringen. Bei den Pisani ist vielleicht der Erzverräter gemeint. 

215 In dem miroir de la salvation humaine, das Jean Mielot 1448 für Philipp den 
Guten von Burgund übersetzte, heißt es: „Il est ci a noter que Sathan mist 
avant Jhesus Christ trois vices, c’est a savoir gloutonnie, orgueil et avarice. 
Et comme J. C. est jeune quarante jours et quarante nuits, le pervers Sathan 
se pourpensa qu’il fust fameilleux.““ Wegen der Auffassung des Eusebius über 
Christi Aufenthalt in der Wüste cf. auch Anmerkg. 32. 

”* Jean Mielot übersetzt: Certes J. C. vueillant soustenir et porter plusieurs 
temtations pour nous, consenti au diable, et monta avecques lui sur le temple. 
Et voult ainsi etre tempte Pour notre instruction, affın que’il montrast que 
un homme ne puet vivre en ce monde sans temptation.... Car ainsi 
comme les rays du soleil semblent estre plains de pouldre, samblablement ce 
present monde est plain de diables. : 

117 Ersteres Paris grec. 74, letzteres Paris grec. 510, cf. auch Kap. 5. Luzifer 
und seine Diener waren ja ursprünglich Engel. 

422 München. Clm. 146. 

”# Wegen der Zackenform dieses „‚Büschelschooßes“ cf. Teil I, Kap. l. 

”* Der gleiche Typus für den armen Mann findet sich auch in zahlreichen Pru- 
dentins-Hs., in dem Bilde vor Vers 589, wo die Operatio den Raub der Avaritia 
an die Armen verteilt. Unter den Beispielen die Stettiner (die Prudentius-Hs. 
[Berlin 1895]) abbildet, findet sich der Bettler mit dem Stabe in neun Hs., 
nämlich Lo. 1, Le. 2,B. 1,B. 2, P. 2, P. 3, P. 4, Q. V. (Stettiner). Damit ist 
belegt, daß es sich wirklich um Darstellung des Bettlers handelt. 

»21 So stellt denn auch z. B. die F. arfabibel, die ebenfalls im 11. Jhdt. entstanden 
ist, beide, Christus und Satanas auf das Dach des Tempels. 

’*# St. Beißel. Die Bilder der Hs. Ottos I. in Aachen. (Aachen 1886.) ; 

’# Im Drogo-Sakramentar findet sich nur der nach oben zeigende Arm, ähnlich 
Kod. Epternacensis „Gotha“, , : 

»* Perikopenbuch Heinrichs III, Bremen, Stadtbibl. no, 21. Als Beispiel für 
langes Festhalten an einem Typus erwähnt Beißel (cf. !?*) das alte gotische 

Chorgestühl vom Bremer Dom (vermoderte Reste), das die Szene genau in der 
Art des Kod. Bremen 21 gibt. 
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Auf der Berward-Säule, Hildesheim, hat der Versucher nur etwas mehr als 
halbe Menschengröße. 

Psalter der Stadtbibl. Hamburg. In serinio 84 (Sächs.-Thüring. 12. Jhdt.). 
Wien. Kod 2739. Oesterreichisch. (Abb. 28). Psalterium aus Kloster Marienthal 
bei Zittau (Sächs. erste Hälfte 13. Jhdt.) (Abb. 27). Psalter München. Kod. 
Lat. 11308 (aus Kloster-Polling 13. Jhdt.) Evangeliar Brandenburg. Dom- 
stiftsarchiv (1230-40). Psalter Rylands libr. 14. Jhdt. (Abb. 29). Gaeta. Kathe- 
drale. Feld des Kandelabers. Mitte 12. Jhdt. Orvieto, Domschrein des S. S. 
Corporale, Sockelbild 8 (1338), Duceio. London, Sammlung Benson, um 1300. 
Aus einem „‚ms. fres. du commencement XIV‘, das Bastard (Peint.et orn. de 
Ms. Paris 1835ff.) abbildet. 

Autun, Kathedrale, Kapitell des Schiffs (Abb. 31). Reims, Westfassade. Äußerer 
Strebepfeiler links. Psalter des heiligen Ludwig und der Blanche v. Castilien, 
Paris, Bibl. del’Arsenal 1186 (Abb. 32). Psalter der Ingeborg von Dänemark 
und des heiligen Ludwig, Chantilly, Mus. Conde. Ms. 1695. (Abb. 30). 
Beispiele siehe unten im gleichen Kapitel. 

Die entsprechende Bibelstelle diente dem Verfasser des „Hexenhammers“ 
dazu, den Flug der Hexen glaubhaft zu machen. 

Suppl. fr. 1132, abg. bei Didron, histoire de Dieu. Andrer Meinung über die- 
sen Flug ist der Verfasser jenes speculum, das Jean Mielot übersetzt (1448). 
Er sagt: „...ilest a savoir que ce verbe duxit se prent... pour mener ou 
duire... semblablement le diable ne porta pas... Jheses Christ par Pair. 
Ains, lui apparent en fourme d’homme le induisit par doulces et amables 
paroles tant qu’il ala avecques lui.““ 

Patr. lat., Bd. 189, col. 879. Petri Venerabilis abbatis Cluniac. IX. De 
miraculis, Lib.1., Kap.13: „...ipse ei diabolus abbatis specie assumpta se 
obtulit... etad abbatiam meam, quae cripta ferrata dieitur...““- Gesang aus 
dem Refektorium schlägt den T. in die Flucht: „,... praecipiti cursu ac maximo 
impetu ad latrinas quae proxime erant tendens vidente fratre iam dieto in 
earum inferiora se demersit..... (sic misericorias Dei .. .) immundum spiri- 
tum par condicium eius immunditate locum a domo sua expulit.“ 

Paris, Bibl. de l’ars&nal, no. 593. 

Schreiber, no. 134. Holzschnitt im „‚golden Püchlein‘ von 1450. Luther sagt: 
„Darum habens die Maler eben recht troffen, wenn sie den Teufel malen in 
einer Münchskappen und seine Klauen unten erfür. Denn er von Anfange... 
nichts anderes tut, denn die Welt mit Müncherei verführt‘* (1532). 

Modena, bibl. Estense. 

Th. Längin, die biblischen Vorstellungen vom Teufel. (Leipzig 1890.) 
Andere Kirchenväter brachten heraus, daß die Engel am zweiten Tage ge- 
schaffen seien, da der 104. Psalm sagt: „Du wölbest den Himmel (zweiter 
Tag) und machtest Deine Engel zu Winden.“ Wieder andere nehmen den 
fünften Schöpfungstag in Anspruch nach 1. Mose 21: „Und Gott schuf... 
allerlei gefiedertes Gevögel, ein jegliches nach seiner Art.“ 

Zugleich mit dem gefiederten Volk der Engel aber ist Luzifer als einer von 
ihnen geschaffen. In den Anfang der Dinge wird auch seine Empörung gegen 
Gott verlegt, entweder mit der Scheidung von Licht und Finsternis (Au- 
gustinus), oder vielleicht auch im Zusammenhang mit Genesis 6, 1-4: „Da 
sahen die Kinder Gottes nach den Töchtern der Menschen, wie sie schön 
waren und nahmen sie zu Weibern, welche sie wollten.“ Diese Stelle wurde 
nach Th. Längin (cf. 18) erst etwa 150 ante Chr. n. in die Genesis eingefügt 
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und taucht im Buch Henoch wieder auf, das den Fall der Engel als eine F 
ihrer Verbindung mit den Töchtern der Menschen hinstellt, durch die sie 
dorben wurden. 
Die Juden ließen „Satan“ am sechsten Schöpfungstag erschaffen werden 
Dies beweist eine Stelle im Midrasch Rabba zu 1. Mos. 2, 21: „Vom As 
fange des Buches bis hierher (2, 21) findet sich der Buchstabe Samech nicht; 
so bald aber die Frau geschaffen wurde, war der (mit einem dem Samech 
ähnlichen Buchstaben Sin anfangende) Satan mitgeschaffen.“* (F. Nork 
(ef. 8°), S. 315.) ’ 
18 Sehr selten ist Lukas 10, 18 illustriert. Z. B. Paris grec. 74. 
1 So Kod. Regensburg. Clm. 14399 (um 1170). (Der schöne Luzifer hat hier 
wiederum ein absichtlich beklextes Gesicht.) 

1% Ähnlich noch während des Sturzes auf den Fresken in St. Quiriace ä Provins. 
12. Jhdt. (Abb. bei Gelis-Didot.) 

#2 Cf. Teil II, Kap. 1. 

"2 Ähnlich schon sehr früh in der angelsächsischen Caedmon Hs. Der Bodleiana 
fol. 16. (um 1000). 2 

4 Beispiele für ersteres: Clm. 14399, Regensburg (um 1170), für letzteres: Er- 
> Severikirche (1467), Nieder-Rottweil, Seitenflügel des Hochaltars (um 

"# Beispiele hierfür bieten der Beatus-Kommentar zur Apokalypse. Bib. nat. 
lat. 8878, fol. 145 vo., spanisch, 11. Jhdt. und das Liber scivias aus Ruperts- 
berg bei Bingen (Heidelberg) um 1200. Anders: Apokalypse von Weimar. 
2/, 14. Jhdt.-Süddeutsch oder oesterr. 

145 Offbg. Joh.19, Vers20 und vor allem 20, Vers2: „„Und ergriff den Drachen, 
die alte Schlange, welches ist der Teufel und Satan und band ihn 
1000 Jahre.“ 

14 Fol. 31 vo. bzw. fol. 37. 

“ Paris nouv. acq. lat. 2990, fol. 159 vo. 

# Gelegentlich kommt es zutage, daß Luzifer doch Sehnsucht nach dem Himmel 
empfindet. So antwortet er im Eisenacher Spiel von den 10 Jungfrauen 
(R. Bechstein, Das Spiel von den 10 Jungfrauen [Rostock 1872]) auf Christi 
Frage, warum er die törichten J ungfrauen verführte, „ich habe ihnen meine 
Stätte im Himmelreich mißgönnt, darum tat ich es“. 

Ähnliche Gedankengänge finden sich in Miltons „the Paradise lost‘“ 
(1658-65). Dieser Satan verzehrt sich in Sehnsucht nach dem verlorenen 
Glück, und zugleich quält ihn der Gedanke an das Glück der neuerschaffenen 
Menschen. In Klopstocks Messias bereut Abbadona seinen Abfall von Gott 
und erlangt schließlich am jüngsten Tage Verzeihung. Milton folgt der an- 
deren Auffassung, Genesis 6, 1-4; cf. Anmerkg. 137. 

14% Tuther übersetzt „‚Gadarener“, doch wird im allgemeinen entsprechend dem 
griechischen Text von der Austreibung zu Gerasa (Gerasiens) gesprochen. 

150 Selten ist die Art der Darstellung, wie sie die Elfenbeinplastik in Darmstadt 
(Hessisches Landesmuseum), Goldschmidt II, no. 5 gibt (cf. unten im gleichen 
Kap.) (cf. auch Teil II, Kap. 2). 

151 Ersteres z. B.: Amphora in Neapel (Baumeister, Denkm. d. klass. A. 
Abb. 789). Letzteres z. B.: Furtwängler, Antike Gemmen (Leipzig 1900), 
(T£. XVI, no. 19). - E 

152 Das Eidolon kommt auch ungeflügelt vor. Z. B. auf einem etruskischen Spie- 

1 i i d Achill. Ähnlich 
gel (Gerhard, no, 235) bei der Psychostasie des Memnon un 
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ver- 
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auf einer Lekythos aus Palermo mit der Inschrift: 54%« zuubvroy (Ar- 
chäolog. Ztg. 1870. 'Tf. 31). 

1538 1. Sam. 18, 10. Nach Th. Längin (cf. 13°) ist das Wort „böser‘‘ (Geist) von 

dem griechischen Übersetzer hinzugefügt. 

Den Ausführungen von F. A. Uckert in den Abh. der K. G. der Wissensch., II 

entnehme ich das folgende: ‚‚Diejenigen haben viele Schwierigkeiten beseitigt, 

die Dämonen gelehrt haben, als Mittelwesen zwischen Göttern und Menschen; 
möge es nun eine Lehre sein von den Magiern durch Zoroaster, oder von den 

Thrakern durch Orpheus, oder aus Ägypten oder Phrygien. (Plutarch, de 

orac. def. 10, 11.) Nach einigen war Zaleukos der erste, welcher böse Dämo- 

nen nannte (Stob. Sent. p. 279. ed. Gesner). Die Pythagoräer scheinen vor- 
züglich zur Ausbildung der Lehre ... . beigetragen zu haben . . . Sie sprachen 
von guten und bösen Dämonen (Plut. de Is. et Os. 25). Seelen, die sich von dem 

Irdischen nicht abzulösen vermögen, umschweben schattenartig die Gräber.“ 

155 Oder aus dem Hinterkopf ausfahrend (?). Das Elfenbein wird erwähnt von 

Rohault de Fleury (L’Evangile [Tours 1874]), (Storia dell’arte Christiana 

Garucci (Prato 1872) und F. X. Kraus. Christl. Kunst, Bd. 1). 

Luk. 10, 18: fol. 130. Math. 4: fol. 7. Math. 25: fol. 51 vo. Mareus I, 13: 

fol. 65. Marcus 13: fol. 93 vo.; cf. auch Anmerkg. 138. 

157” Wenn G. Längin (ef. 1?°) S. 55 behauptet, Luther habe eine große Verwir- 
rung damit angerichtet, daß er Daimonion immer mit Teufel übersetzte, so 
beweist dagegen das Ms. Paris grec. 74, daß schon lange vor Luther eine 
solche „Verwechslung‘‘ möglich war. 

158 Q. Wulff, Altchristl. und byz. Kunst (Berlin 1913). 

190 G. Millet, Recherches (Paris 1916). S. 15. — Sirarpie der Nersessian (Art 
bulletin, März1927) entdeckte unlängst zwei slowakische Parallelen zu Paris 
grec 74, aus dem Anf. des 17. Jhdt. Die Teufel sind auch hier Eidola, doch 
hat z.B. der an der Waage betrügende dazu einen Haken in die Hand 
bekommen (Sucev. Ms. 23, fol. 140 vo.). 

1600 Cf. Anmerkg. 88. 

11 Kod. Egberti, Aachener Evangeliar Ottos 3 (2 ?), Münchener Zimelie 58. 

12 So Kod. Epternacensis im Escorial: Gerasa. Im Kod. Bremen 21 handelt es 
sich um die seltenere Darstellung des stummen Besessenen. Die Beischrift be- 
sagt: Sermonem muto dat I HC Daemone pulso. 

184 Soweit die Abbildung bei Neuß (Fig. 143) es erkennen läßt. Die Herkunft der 
Farfabibel ist noch strittig. 

163b Vita S. Benedicti, Kod. Vat. Lat. 1202. Eol. 123 vo. 

160 Ms. 250. Fol. 34 vo. Mus&e Poitevin. 

‘4 Episode aus der Legende des St. Martial, wo der Geist dieselben zackigen 
Haare hat wie der Kranke. Erwähnt sei noch der Münchener Kod. Clm. 
13074 (1170-85). A. Boeckler (Die Regensburg-Prüfeninger Buchmalerei 
[München 1924]) sagt dazu: Die Dämonen sind später eingetragen an Stelle 
der ursprünglichen kleineren. 

15 („Probably“). Brit. Mus. Harley Roll. Y 6. 

10 C£, Teil II, Kap. 4. 


7 Witkowsky (V’art profane dans l’öglise [Paris 1908]) zitiert dazu (?) die Verse 
des Fortunat: 
Nec tamen ob digitos exire per ora liceret/Foeda ministerüi foedus, vestigia 
linquens, / Sordidus egreditur, qua sordidus est via fluxus. / Tale iter 
arreptum, sic decet ire viator. 
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16 Erwähnt seinoch Jan Pollaks Altar in der Münchener Peterskirche, wo Petrus 
einen kleinen zackigen und langgeschwänzten Teufel austreibt und Girolamo 
da Cremona’s Austreibung in Siena. 

16° Cf, Teil II, Kap. 6. 

1% Abgeb. bei Didron, histoire de Dieu (Paris 1843). S. 478 ohne nähere An 

ırı Cf. auch Anmerkg. 6. 

ır2 Als Beispiele seien folgende Kreuzigungsdarstellungen erwähnt: 

Agnolo Gaddi im Louvre, Giottinno in Palermo, J acopo di Paolo in Bo. 
logna, der französische (?) Holzschnitt in Berlin (Glaser, no. 37), die Miniaturen 
des Ms. germ., fol. 945, der Staatsbibliothek in Berlin, der Altar aus St. Lau- 
rentius, kölnisch um 1390, die kölnischen Kreuzigungen von 1410-1430 (Teufel 
rotbraun) (die drei letzteren im Wallraf-Richartz-Museum), der Altarschrein in 
der Marienkirche zu Lübeck. Der kleine Teufel wartet entweder mit dem Haken 
in der Hand auf die Seele oder er hat sie schon ergriffen. — Ein besonderer Fall 
ist die Kreuzigung des Berna da Siena in S. Gimignano, Chiesa della Collegiata. 
Hier erwarten zwei Teufelchen mit Haken, auf dem Kreuzesbalken stehend, 
die Seele des Schächers. Doch ist der Raum über dem guten Schächer ent- 
sprechend durch Engel gefüllt, so daß die beiden Teufel nicht ins Auge 
fallen. 

”s E. Mäle (cf.®), I. S. 410, berichtet von dem ägyptischen Totenbuch, in 
welchem Anubis die Schalen der Waage überwacht. „Devenue chretienne, 
l’Egypte ne pouvait oublier cette terrible image de la balance; elle la mit aux 
mains de St. Michel“ (cf. Paris grec 74). 2 

"4 Z. B. auf einem etruskischen Spiegel (Gerhard, no. 235): Psychostasie des 
Memnon und Achill und auf einer campanischen Schale des Louvre (L. Schmidt, 
Annalen des Inst. 29. 1857. S. 118ff.); cf. auch Arch. Jahrbuch 1911. Tf.1; 
wegen Zeus cf. Ilias 22, 210#. 

*® Doch scheint die Annahme Jessens (das Weltgericht) irrig, die den Teufel 
Blut aus einer Waageschale saugen läßt. Er zieht sie vielmehr mit seinem 
Haken herunter, während ein anderer Dämon die andere hebt. Ob nämlich 
das Sinken der „guten“ Schale günstig oder ungünstig sei, darüber besteht 
keine Einmütigkeit in den Auffassungen der Künstler (oder ihrer Auftrag- 
geber). (Der schmale Streifen des linken Armes, der hinter dem rechten zu 
sehen ist, kann leicht zusammen mit der Krümmung des Hakens als Schlauch 
genommen werden, doch ist das untere Ende des Hakens deutlich zu sehen). 

6 Kod. Vat. gr. 1613. Byzanz (um 1000). : 

"7 Berlin, altes Mus., ferner: auf einer Schale aus Nola (Berlin) hält Aphrodite 
einen Eroten auf der Hand. 

78 (Um 1070.) Goldschmidt, IV, Tf. 25. n i : 

"* Die für die Ikonographie des Teufels wichtigsten Heiligenlegenden sind die 
von S. Theophilus (bes. in Frankreich), S. Michael und S. Juliana. 

2% Lund. Museum, no. 15750. 

#1 Cf. Anmerkg. 35. n 5 

“2 Die syro-ägyptische Psalterillustration kennt den Antonius als Muster für 
Stärke in der Versuchung, gelegentlich der Psalmstelle: ‚Meine Knie sind 
schwach vom Fasten.“ 

»: Harley Roll Y 6. Life of S. Guthlac, aus Croyland abbey. Ende 12. Jhdt. 

“+ Als älteste Darstellung anderer Art sei noch das Fresko in S. Maria antiqua 
aus dem 13. Jhdt. erwähnt, das stark zerstört ist. 

+ Beispiel für die Plastik: St. Antonius des Schnütgen-Museums, Köln (um 
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1500, Holz). Beispiel für Italien: Bernardo Parentino, Rom, Galleria Doria 
(um 1500). 

C£. seine Gemälde der Versuchung in den Galerien zu Amsterdam, Antwerpen, 
Brüssel und Madrid, sowie im Pariser (Brunner) und Brüsseler (Cels) Privat- 
besitz. Ihm folgen seine Nachahmer und Kopisten, wie Harry Met de Bles, 
Peter Hugo, Marten de Voß, Lukas Cranach. 

‚.. und, auf den großen Höllendarstellungen, die armen Seelen in raffinier- 
tester Weise zu quälen. 

In der Albertina. 

Mit einem Gefäß zum Brandstiften ist er dargestellt im Kod. B.N., Lat. no. 6 
(Buch Hiob). 

Im „Hexenhammer“ des Inquisitors Jacob Sprenger. 

Patr. 76, 645ff., moralia in Job., Kap. 12, dto. 686ff., 702. 

Satan vor Gott, z. B. in der Bibel von San Isidoro und in der Gumpertsbibel, 
Erlangen, Kod. 121. Salzburgisch. 12. Jhdt. Satan mit dem Feuerbecken; 
cf. Anmerkg. 189. 

„Habent sua fata libelli“, Carmen heroieum, Vers 258. 

Berlin, Kupferstichkabinett. 

Die Geschichte vom Zauberer Simon wurde von der Legende weiter ausge- 
malt (cf. z. B. im „‚Passional“). 

Math. 22, 13. Ein englisches Beispiel für „the man without the wedding 
garment“ in Gospels from Bury St. Edmonds Abbey (frühes 12. Jhdt.). 
Z.B. Hamilton-Psalter des Berliner Kupferstichkabinetts (13. Jhdt.) zu 
Psalm 75, 10 und 88. 

Berlin, Kupferstichkabinett. 

Z. B. in l’art de bien vivre et de bien mourir des Verard. Mäle, (cf.°°) III, 
Fig. 214-218. 


ANMERKUNGEN ZU TEIE II 


„Beuge Dein Haupt in Demut, stolzer Sugamber, und verehre von jetzt an, 
was Du bisher verbranntest, und verbrenne, was Du bisher verehrtest!“* 
Paul Herrmann. Altdeutsche Kultgebräuche. (Jena 1928), S. 3. 

So noch ca. im Jahre 800 bei den Sachsen. Herrmann (cf. :%) S. 4. 

Als Beispiele für derartige Darstellungen von Unreinen oder Bösen seien er- 
wähnt aus Ad. Goldschmidt, Dt. Buchmalerei: Leiden, Univ. Bibl., Kod. 
Brizoni 17, fol. 9: Der Hauptmann des Antiochus und der Jude, der das 
Schwein opfert (I.Makk. II, 23-25, Tafel 73). Ferner der Besessene im Hortus 
deliciarum und im Gebetbuch der heiligen Hildegard, mittelrheinisch um 1200. 
Roscher (cf. °t) bildet Münzen ab, von denen z. B. die von Metapont be- 
sonders deutlich zeigt, wie das Fell des über Herakles’ Kopf gezogenen Löwen- 
hauptes in zackige Büschel ausläuft. Für Helios cf. z. B. Nordgiebel der Igeler 
Säule, „Die Haare des Sonnengottes sind ja seine Strahlen, daher juba die Mäh- 
ne, jubar der Glanz, Strahl @oßr das Haar, adißos der Glanz.“ Nork (cf. *°), 
S. 19 und 125, Anmerkg. Strählen, das Haar kämmen, leitet man vom alt- 
deutschen Strala ab (Grimm, Bemerkungen über das Hildebrandlied). 


* Z. B. zeigt der Helios des Leidener Kod. Voß, Lat. Oct. 15. (Le, bei Stetti- 


ner) deutlich das so überlieferte Vorbild. C£. auch das im Teil I, Kap. l über 
den Hades des Pantokrator 61 Gesagte. 
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„Hercules, den Caesar unter den keltischen Göttern nicht kennt, während 
Tacitus ihn unter die von den Germanen zumeist verehrten Götter rechnet 
und der dementsprechend auf Inschriften aus germanischem Gebiet besonders 
häufig vorkommt“. (Gnomon, April/Mai 1929: H. Dragendorff: Loeschke 
Tempelbezirk zu Trier.) - 
So in Parma und Verona. Wegen des Löwen cf. auch Kap. 2. 

Z. B. Medusen: Esperandieu la Gaule Romaine (Paris seit 1907) no. 5479 aus 
Basel, und n0.5174 aus Neumagen (von einem Grabmahl in Altarform). Cf. auch 
Anmerkg80. 

Ich möchte eben hier hinzufügen: und Herakles. 


R. Stettiner (cf. 12%) sagt von der „zweiten Familie‘ der Laster in den 
Prudentius-Hs.,. daß der Typus durch karolingische Überarbeitung eines 
Vorbildes aus dem 5. Jhdt. entstanden sei. Das Vorbild aber gehöre in eine 
Zeit, ‚wo antike Formen noch wirklich lebten, nicht von einer künstlich herauf- 
beschworenen Renaissance zu einem Scheinleben erweckt waren und früh- 
mittelalterliche Gestalten wie ein Maskenkostüm umgaben“. 

Ad. Goldschmidt, Repert. XV S. 156ff. spricht von dem „im Utrechtpsalter 
so beliebten kurzen, unten geschlitzten Rock oder Schurz, dessen drei Teile 
in Form von spitzen Zipfeln zur Seite und zwischen den Beinen herabfallen. 


11 Ad. Goldschmidt. Das Evangeliarim Rathaus zu Goslar (Berlin 1910), sagtin der 
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Einleitung: „Offenbar hatte der Maler große Freude an diesem reichen Linien- 
gewirr, das er zugleich als naturalistisch und dekorativ empfand. - Wichtiger 
aber war, daß die Künstler an Hand dieser alten Motive sich zurückfühlten 
zur Natur. Die natürlichen Erscheinungen sind dem unvollkommenen Künst- 
ler zugänglicher durch eine künstlerische Fassung, als durch sich selbst.‘ 
Drogo-Sakramentar, Initiale D.: Utrecht-Psalter, Brit. Mus., Cotton Ms., 
Tiberius C. VI. % 11. Jhdt. 

Furtwängler-Reichhold. Griech. Vasenmalerei (München 1900), Tafel 10. 

Cf. Anmerkg. 80; cf. auch F. Weege, Etrusk. Malerei (Halle 1921), der an- 
nimmt, daß diese Gräber im Mittelalter bekannt waren. 

Münchner Zimelien 58 und 57, Bamberger Apokalypse. 

Fol. 25 vo., Versuchung Christi. 

Um 1000. Anastasisdarstellung. Weiteres Beispiel in der aus Köln stammen- 
den Bibel der Beverini-Bibl. in Hildesheim, cf. 41. 

Anastasis. Goldschmidt III, no. 52, 53. : 
Ecclesia Militans, Tod des Reichen, Tugendleiter, Höllenqualen, Satan in den 
Abgrund geworfen, Luzifer ut Satanas. Ferner zweimal in der sog. Gebhards- 
bibel der Salzburger Schule. 

Exultet-Rolle der Rylands library, Manchester. Exultet von Benevent. 
Vatic. Kod. Lat. 9820. 

„Monatsdarstellungen mit Löwenhaar zeigen“ die Kathedralen von Ferrara 
und Verona, San Zeno, Lasterdarstellungen ähnlicher Art die Loggia dei 
Lanzi. (Zu Füßen der Giustizia.) „‚Flammen“haar hat schon der archaische 
Löwenkopf vom Artemistempel zu Ephesos. 

R. Hamann, Deutsche und franz. Kunst im M. A. (Marburg 1922). 

Der heilige Zeno auf dem Dämon stehend (San Zeno, Verona, Tympanon 
Mitte) und den Dämon vertreibend (Türsturz rechts. Kapitell der Krypta). 
C£. auch 206. 

Stowe Ms. 944. Winchester. 

Als Ganzes erinnern diese Gestalten am stärksten an eine Ira der Brüsseler 
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Prudentius-Hs. (11. Jhdt.), die Stettiner auf den Mittelrhein oder Trier (? 
lokalisiert, deren Typus unter den Lastern der Prudentius-Hs, aber Au 
selten ist. Ihnen ähnlich, aber noch tierischer sind die Plagegeister in einem 
Psalterium aus Glocester (?), München, Kod. Lat, 835, (Vor 1222.) 

Rudolfi Glabri Monachi Cluniac. Historiarum lib. 5, Ka 


i p- 1. (Patr. Bd. 142). 
Die ebenfalls ‚‚schrecklichen“ Teufel des Weltgerichtes von Autun haben kein 


Zackenhaar. Dagegen trägt auf einem Kapitell ein Weib, das vom Teufel als 
Verführerin benutzt wird, diese Frisur. Auf drei Kapitellen von Chauvigny 
findet sich das Büschelgewand mit großen Zacken. 
Brüssel, Kod. 9048, fol. 90. Zwischenbeispiele: Glasfenster aus Le Mans 
(12. Jhdt.) (Büschelschoß), Schatzkästchen aus Nantouillet (Mäle I, Fig. 110) 
(Zackenkrone und Schurz). „‚Ms. de la bibl. royale* (Didron) (13. Jhdt.). 
(Höllenhaar.) 

B 3 (Stettiner), wie im 11. Jhdt., damals allerdings bei der „Ira“, ef. 225. 
Dehio und von Bezold. Die kirchl. Baukunst des Abendlandes (Stuttgart 
1892-1901) Tafel 61. 

Der „Hexenhammer“ erwähnt als Merkmal die Feder am Hut. Als Tausend- 
künstler, als Erfinder begehrenswerter Neuheiten ist er uns heute am ge- 
läufigsten. Als solchen dargestellt treffen wir ihn in zahlreichen geschäft- 
lichen Reklamen. Cf. auch den Schluß dieser Arbeit. 

Konr. Wernicke bei Roscher, (cf. #1), S. 1407 ff.: „Die in der hellenistischen Zeit 
beginnende Ausstattung der jugendlichen Satyrn mit Ziegenohren und kleinen 
Hörnchen beruht auf einer Verschmelzung des Satyrtypus mit dem des Pan.“ 
Die diesem Typus vorangehenden Unterschiede zwischen Satyrn und Panen 
scheinen für das Bild des Teufels nicht wesentlich. 

3. Mose 16, 22. Math. 25, 31f. 

C£. Kap. 4. Vielleicht kommen auch dionysische Sarkophage als Vorbilder in 
Betracht. 

C£. das in dem gleichen Kapitel (unten) über die Apokalypse von Trier Ge- 
sagte. Auch zum Kultus Thors gehört ja der Bock. 

„Die Gestalt der Wollust in der Vorhalle des Freiburger Münsters trägt 
(z. B.) ein Bocksfell als ihr Abzeichen.“ E. Jung, German. Götter und Helden, 
(München 1923), S. 164. 

Schon in der Vita S. Antonii des 4. Jhdt. ist der Teufel beschrieben: erura 
vero, pedesque habens asinis similes. (Patr. 26, 847). 

Hierzu paßt es, daß die den alten Göttern heiligen Tiere gleich diesen als teuf- 
lisch empfunden wurden und daß jene Götter selbst nicht selten in Tiergestalt 
auf Erden wandelten, wobei wiederum Sinnlichkeit die Triebfeder war. 
Jupiter ... quem modo taurum fingunt, propter Europae raptum (Isidorus, 
Patr. 82, 314). „Jupiter incesta spurcavit labe lacaenas Nunc bove subvectam 
rapiens ad crimen amatam. Vertere cum vellet pellem faciem que putarent 
Esse bovem.“ (Aurelü Prudenti, Carm. Lib. I. [Patr. 60, 122]). 

Besonders deutlich wird dies bei Rhabanus Maurus, dessen Meinungen über 
einzelne Tiere im folgenden angeführt werden. Als Kuriosum sei erwähnt, 
daß Hugo de St. Victoire die Hirsche und Ziegen des Hohenliedes für Sinn- 
bilder der Doctores und Patres hält. (Patr. 165, 956.) 

„Inimicus enim noster diabolus ut leo rugiens ambulat, quaerens, quem 
devoret.‘ 

So im Münchener Speculum humanae salvationis. Kod. Chm. 146, aus Schlett- 
stadt. Mitte 14. Jhdt. C£. auch Kap. 2. 
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Von altabendländischen Vorstellungen ist hier der Fenriswolf zu erwähnen, 
besonders seine Rolle am jüngsten Tage. (Götterdämmerung.) 

Als Beispiele seien aufgeführt: München, Kod. Clm, 14399 aus St. Emmeram, 
um 1170: Luzifer nach seinem Sturze. Heidelberg, Liber scivias. Mittel- 
rheinisch um 1200. Canterbury, Apokalypse mit Berengandus-Kommentar 
um 1290; bei der Stelle: ite maledicti... 

Souillac, Tympanon 12. Jhdt. (der eine Dämon mit Zackenschurz hat 
hier die Lefzen des Bernhardinerhundes). Psalter der Ingeborg v. Dänemark 
und des heil. Ludwig. 1/4, 13. Jhdt., zweite Versuchung Christi. 

Die Wölfe des Barberini-Psalters bei der Gefangennahme Christi sind 
dagegen keine Teufel, sondern „Menschen“. Tikkanen bemerkt dazu, daß 
der Typus sich „in allen Hs. vom Chludoff-Psalter bis zum Russischen Psalter 
von 1397“ findet. 

Hugo de St. Victoire sagt: „„Simia ...cuius figuram diabolus habet, qui 
caput habet, caudam vero non habet, et licet totus turpis sit, tamen posteriora 
eius impense turpia et horribilia sunt. Diabolus enim initium habuit cum 
angelis in coelis, sed quia hypocrita fuit, et dolosus intrinsecus perdidit 
caudam.““ 

Auch zwei der stürzenden Engel auf Meister Bertrams Grabower Altar in 
Hamburg haben etwas Affenähnliches, was inhaltlich gerade zu Luzifers 
Sturz, der es dem Herrn nachtun wollte, paßt. 

In einem Buche der Wunder Marias des frühen 14. Jhdt. aus Canterbury 
lauern drei Affenteufel in einem Baum auf die dem Satan zugesagte Ritters- 
frau. — Die Beispiele ließen sich leicht vermehren. 

C£. auch einen der Plagegeister vom Weltgericht des Campo Santo zu Pisa. 
So in einem livre d’heures der Familie Rohan. Paris B. N. Ms. Lat. 9471: 
„Der Tote im Angesicht Gottes.‘ (Um 1420.) 

Mit riefelartiger Zähnung: Das Ms. germ., fol. 565 der Berliner Staatsbiblio- 
thek (süddeutsch, 15. Jhdt.) zeigt es zweimal. Einmal bei den Plagen Jobs, 
ein anderes Mal auf dem Haupte eines ap-got, der ein Spruchband in der Hand 
hält. „Ego sum deus astarot.‘‘ Erwähnt sei auch die Möglichkeit, daß sich 
der spitze Schädel, das Kennzeichen der Unverschämtheit (A. Dieterich 
Pulcinella. Leipzig 1897, S. 150) oder die hohe steife Mütze zu einem Spitz- 
schopf ausgewachsen hat. Dieterich sagt ebenda, S. 175: „Auch der Teufel 
hat gelegentlich diese Kopfbedeckung. Es ist nun freilich auch im Mittel- 
alter der dumme Teufel eine komische Figur geworden.“ 

Andererseits sagt Rhabanus Maurus: „Monoceros hoc et unicornis, Christus 
est, ut in psalmo: (28) Et dilectus est, sicut filius unicornium. Auch an den 
Schopf des Kairos (cf. Relief in Torcello, Arch. Ztg., 1875, Taf. 1) und an die 
Hadeskappe (z. B. Jahn, Verh. d. Leipzig. Ges., 1847) sei erinnert. 
Undeutlich, d. h. auf einem sehr dicken, nicht zoologisch bestimmbaren Kopf 
sitzend: in Chauvigny, Kapitell der Apsis, 12. Jhdt. 

Heures ä l’usage de Rome, B. N., Ms. Lat. 923, Ende 15. Jhdt. Chorschran- 
ken von St. Denis, aus Schloß Gaillon, 16. Jhdt. 

Z. B. Bonn. Jahrbücher VI, Taf. 10, 5. (Reinach.) 

C£. Anmerkg. 235. E 2 
Frimmel, Die Apokalypse-Hs. des Mittelalters, sagt S.18: „Für ein Vorbild 
aus Byzanz spricht gar nichts, für eines aus Italien alles.“ W. Neuß, Die 
katalanische Bibelillustration (Bonn und Leipzig 1922), hält sie für „wahr- 
scheinlich spanisch‘, 
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: ibliothek no. 21. Camb 
Trier, Stadtbi ray n0, 386, 7 
müssen die anderen Hs. dieser Gruppe unbe rücksichtige plan P""duktionen 
Daß es sich um einen Ziegenbock handelt, wird besonders deutli h 
der Trier-Apokalypse. ch auf fol, 66 


Cervulos et vetulas in Kalendas vel alind te 5 
(Eugen Fehrle, in oberdt. Zeitschr, f, Vkde, 192 pus nolite ambulare ,, 


sich in wilde Tiere zu verkleiden, der Ziege od „748 Ist 50 Verrückt wie 


N er dem Hirsch > 
werden.“ (Aus Bier des 6. und 7. Jhdt, Paul er 
C£. Anmerkg. 177. „Die Habergeiß“ wird in Niederösterreich dreibein:, ) 


die Böcke an Thors Wagen dargestellt, G, Buschan, Ilkustr, eibeinig wie 
Bd. 3 (Stuttgart 1926), 5. 630. ustr. Völkerkunde. 


. Dragendorff (cf. ?%) sagt: „Aufführungen irgendwelcher n 
= ar“ (88 handelt sich um Theater in heiligen Bezirken) rs 
Kulten verbunden, zu denen auch die fratzenhaften tönernen Masken gehör- 
ten, die sich im Trierer heiligen Bezirk gefunden haben. Ist das erst römischer 
Einfluß oder kannte der Kult der Trierer schon von jeher solche Anffi en 
wenn auch in primitiverer Form und auf primitiverem Schauplatz?* (Ense. 
April 1929, S. 218). Es lassen sich hieraus Gesichtspunkte für die Lokali- 
sierung dieser Hs. gewinnen. Vielleicht kommt auch der Einfluß des litur- 
gischen Theaters in Frage. 
Der Pferdefuß des Teufels ist in der bildenden Kunst durchaus selten, scheint 
auch in der kirchlichen Literatur nichts mit dem Teufel zu tun zu haben. 
Rhabanus Maurus erwähnt nur „Hippopodes in Seythia sunt, humanam 
formam et equinos pedes habentes. Seine spätere Popularität in der Literatur 
als Merkmal Satans scheint eher mit Sleipnir, dem Rosse Wotans, zusammen- 
zuhängen als mit den pferdefüßigen Pan-Gestalten der Antike. 
C£. Anmkg. 130. 
Dennoch ist die Verwendung des Vogelkopfes für den Teufel nicht häufig. 
Die Beispiele zeigen fast stets den Adlerschnabel. So in einem Psalterium 
cum figuris des 12. Jhdt. Paris B. N. suppl. fr. 1132 (abgeb. bei Didron), 
St. Denis, am Grabmal Dagoberts, 1220. (Didron.) Grünewald: einer der 
Plagegeister vom Isenheimer Altar. (Vogelkopf.) Holzschnitt. Apokalypse 
von 1465 (Lipperheide-Sammlung, Berlin, no. 405). Dagegen mit Enten- 
schnabel auf einem Kapitell von Saulieu (Versuchung Christi). 

C£. auch die Meinung S$. Brunonis Episcopi Signieins: „Diabolus .. . avis 
propter superbiam, quia super omnes caelos volare voluit‘‘ Patr. 164, 687. 
(Expositio in Job.) 

(£. die Löwen von einem Porosgiebel der Akropolis, die ein Kalbgerissen haben. 

a den Sirenen. So Benozzo Gozzoli. Montefalco. Kirche $. Francesco, 
. t. 

Emile Mäle, Bd. I, Kap. 10 sagt: „On croit reconnaitre parfois . .. Vacteur 

de quelque mistöre affubl& d’un masque et cousu dans une peau de höte. 

Beispiele bieten die sog. Königspsalter. 

C£. das unten über die Rhabanus-Maurus-Hs. des 11. Jhdt. vom Monte 

Cassino Gesagte. . 

Ein weiteres deutliches Beispiel römischer Kunst auf heniltudiichen 

Boden befindet sich auf einer Stele in Beaune (Espsrandieu, la Gaule 

romaine, no, 2083). a 

hartres, südl, Mittelportal. Paris, Hauptportal, Reims z. B. Westfassade, 


Außerer Strebepfeiler links. Amiens, Westfassade. Archivolten. 
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2% Auf den Abbildungen wird dies nicht immer deutlich. 

20 Z, B. Psalter der Ingeborg von Kastilien und des heil. Ludwig, französisch 
1/4, 13. Jhdt., Versuchung Christi: Bamberg, Fürstenportal, Jüngstes 
Gericht. 

21 Psalter und Brevier des heil. Ludwig und der Blanche von Kastilien, Psalter 
der Ingeborg v. Dänemark und des heil. Ludwig, Nordfranz. Psalter aus der 
Abtei St. Geneviöve. Für das 14. Jhdt. cf. auch das Skizzenbuch des Villard 
de Honnecourt: Dämon in Bocksgestalt. 

272 So im Kod. Brüssel 9048, fol. 90: „Die bösen Seelen vom Teufel gequält.‘ 
Ars moriendi des Verard. Abbildungen bei E. Mäle III, no. 213-218. 

23 Beispiele im letzten Fünftel des 15. Jhdt. sind: Heures ä l’usage de Rome 
(Teufelssturz). Civitas Dei „‚avec gravures“. Abbeville 1486. Der Teufel ver- 
sucht einen Jüngling im Baume des Lebens. An wenig eindeutigen Typen, die 

mit der Figur der Satyrn und Pane, sowie mit dem Bock nur lose im Zusam- 
menhang stehen, sind schon aus dem 11. Jhdt. einige Beispiele erhalten. So 
aus der Reichenauer Schule der grüne Unhold des Weltgerichtes von Burg- 
felden (Tierohren) und aus der Echternacher Schreibstube die obenerwähn- 
ten Versucher des Herrn im Kod. Bremen no. 21, die, abgesehen von ihren 
Zackenhaaren, als Satyrn bezeichnet werden können. Auch der böse Feind, 
der auf der Hildesheimer Bronzetür dem Pilatus die bösen Gedanken ein- 
bläst, ist ein satyrartiges Untier mit unnatürlich stark nach hinten gedrehtem 
hammelartigem Kopfe (ohne Hörner). 

Im 11. Jhdt. (zweite Hälfte) tritt in dem böhmischen Krönungsevange- 
listar des Königs Wratislav der Versucher Christi zweimal nackt und einmal 
in byzantinischem Gewande (mit bloßen Füßen) auf. Diese Gestalten sind wohl 
satyrähnlich, doch wirken sie durchihre sonderbaren,inscharfem Profil gezeich- 
neten Gesichter ohne Stirn in sonderbarer Weise unheimlich und widerlich. 

74 So: Ms. germ. fol. 1108. Der Preuß. Staatsbibliothek fol. 1149, „und slueg 


Jobn“. Cf. auch Kap. 4. 
275 Cf. Anmerkg. 413 und 414. 
276 Duccio, Siena. Fra Angelico, Florenz. Giotto, Assisi. STE 
277 Florenz, Kuppelmosaik des Baptisteriums. Beato Angelico, Tafelbild in Flo- 
renz. Giotto, Tafelbild in Florenz und Fresko in Padua. Giottoschule, Fresko 
in Toscanella. 
278 Näheres cf., Kap. 4. 


27% Goethes Faust gebraucht diesen Ausdruck gelegentlich für Mephisto. 


20 H. Neuß (cf. 2%), S. 140: „Die katalanischen Bibeln zeigen das Ausleben 
der altchristlichen Kunst in der einfachen, von theologischen, insbesondere 
typologischen Erwä en ganz freien Illustrierung.“ 

m Paris EN. Ms. Tee al. 106: „Et infernus sequebatur eum. 

ksteufel gegeben. (% 11. Jhdt. . £ 

m ee Mache * für die Tiere ikonographisch nicht viel zu 
gewinnen. Immerhin wird deutlich, daß sie meist Teufelsart sind. Ba 
(Frösche) daemones, Aranea (Spinne) fraudem diaboli designat (Ps. ; ) 
Sanguisuga (Blutegel) vero diabolus est (Prov. 30). Tinea (Motte) quae ves es 
latenter corrodit ..... diabolus et haereticus. A 

23 In den Akten des Bartholomäus (ed. Max Bonnet) heißt es: „Habentem E Hr 
spineas sicut istrix.‘‘ — Es ist dies ein weiterer Beleg für die Behauptung, ie 

ikonographische Angaben bisweilen viel älter in der Literatur sind als ihre Be- 
folgung durch die bildende Kunst (cf. Einleitung). 


“ Infernus ist 
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334, „. Soweit ich feststellen konnte, 

25 Die Frage, ob die Teufel selbst unter dem Feuer leiden, scheint den Kirchen- 
vätern wichtig. Augustinus widmet ihr ein ganzes Kapitel mit der Überschrift: 
„An ignis gehennae, si corporalis est, posit malignos spiritus, id est daemones 
incorporeos, tactu suo adurere.“ Civitas Dei Lib. 21 Kap. 10. (Patr. 41,724); 
cf. auch Anmerkg. 287, 

Tafelbild des Jüngsten Gerichts in Florenz. Höllenfahrt Christi, Florenz, San 
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Marco. 
»: „Qualia enim sunt visa dormientium ... res incorporales habentes tamen 


similitudinem corporum...ignis... cruciabit corpora ... solida hominum, 
aeria daemonum. (Patr. cf. ?#°). 

2 In den Hs. der civitas Dei vom Ende des 14. und den ersten drei Vierteln des 
15. Jhdt. finden sich bei diesen Geistern nur die Fledermausflügel. 

In den Hs. der „Ecole Tourang&le“ (Laborde, Les ms. de la eite de Dieu 
[Paris 1909]) treten zuerst die Panzer mit wespenartiger Zeichnung auf (Paris, 
no. 18/19 von 1473 und La Haye no. 11 von 1478, beide von maitre Frangois 
illuminiert). In der „Ecole parisienne“ (Mäcon, Ms. fr. 1/2) haben sie die Schup- 
pen ohne Wespenzeichnung, dazu bisweilen Saugrüssel und Hängebrust. — 
La Haye, no. 11 zeigt bisweilen Geister, deren rings um den Körper gehende 
Panzerung an Kellerasseln denken läßt. Dabei handelt es sich jedoch stets um 
„persönliche“ Dämonen im Sinne der Einleitung. 

23% Brüssel, Herzog von Aremberg. 

20 Grimm, Deutsches Wörterbuch. 

21 Roscher (cf. %1), Artikel Gorgo (Furtwängler). 

2 Schon Homer kennt das Gorgonenhaupt. „Daß mir vom Hades herauf die 
Königin Persephoneia nicht das gorgonische Haupt, das Unding, sende, den 
Schrecken.“ (Odyssee XI. 534/5, Übersetzung von Rud. Alex. Schröder.) 

S. Isidorus sagt: „‚Gorgones quoque meretrices crinitas serpentibus ferunt, 
quae aspicientes convertebant in lapides... .“* 

23 Cf. Anmerkg. 207. 

1 Wohl aber die Okeanosköpfe. Cf. Teil I, Kap. 1, Anmerkg. 93. 

2° C£. Anmerkg. 207 wegen Medusa. Für die tragischen Masken kommen aller- 

dings auch die „indirekt“-antiken Vorbilder von Hs., wie die des Terenz- 

kodex im Vatikan, in Frage. 

Furtwängler bei Roscher (ef.°!) unterscheidet zwischen dem Schlangen- 

haupt und dem „schönen‘‘ Medusatypus. Dazwischen setzt er als dritten 

einen „Übergangstypus“. 

Eine Schlange als Schwanz hat ferner der Versucher im Ms. Paris B. N. suppl. 

fr. 1132. (Didron, Histoire de Dieu, Fig. 70.) Schlangen als Zunge erfindet 

Fra Angelico (Weltgerichtsbild in Florenz, Galleria antica e moderna). 

Im hortus deliciarum kommt „satanas‘“ mit Flügeln an den Füßen vor, wäh- 

rend sie bei all den zahlreichen anderen Teufeln dieser Hs. fehlen. 

?% München. Kod. Lat. 835, ante 1222. 

w Die Ausgestaltung der Mundöffnung dieser Masken hängt mit den Schall- 
trichtern zusammen, die in ihnen angebracht waren (nach Gaehde, Das 

Theater [Leipzig-Berlin 1921], S. 9). 

Es sei auch an die Menschen ohne Kopf erinnert, die ihr Gesicht auf der Brust 

tragen und deren Wohnsitz das Mittelalter auf die Inseln des Indischen 

Ozeans verlegte. Abgebildet z. B. in dem Reisebuch des Jean de Mandeville 

(Paris B. N., man. 6, 2) von 1413. Ci, auch das Kapitell des rechten Tür- 
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pfostens am Hauptportal des Domes von Ferrara. Augustinus sagt darüber: 
„Haec omnia, si racionalia sint, ex Adamo processerunt.“ Die Rabbinen Ihn 
Adam mit dem „Nachtgespenst Lilith‘* (Nork, cf. ®, S, 131) eine mess 
SR en zeugen, (Talmud im Tractat Eruvin, fol, 18 
ol. 2. 8 
Ein Beispiel des 12. Jhdt. bildet Didron ab (Fig. 70). i i 
Paris B. N. suppl. fr. 1132.) Beispiele für RER Ye RT 
Dagobert (rechts vom Hochaltar). Apokalypse-Hs. der Bodleian libra = 
Oxford, Sturz des Antichrist. - Psalterium aus Glocester (9 Münch 5 
Kod. Lat. 835. (Einige der Quälgeister.) Für das 14. JIhdt.: Vortuchnn SR 
in einem „ms. frangais“‘ vom Anfange des Jhdt., das Bastard hide 
Kod. Osnabrück, Domschatz no. 1304. Initiale R. (Anastasis.) 3 
Preuß. Staatsbibliothek: Ms. germ. fol. 565, Süddt. 15. 
fol. 245, Mittelrheinisch, 1440-50. Ms. germ. fol. 2, en Faso. 
Das älteste mir bekannte Bsp. eines Bauchgesichtes bietet der Utrecht-Psalter 
(*/s des 9 Jhdt). Hier ist Atlas dargestellt „‚asa monster with human face in 
his middle“ (W. de Gray Birch, the U. Ps., S. 261.) 
Reims, Westfassade, äußerer Strebepfeiler links. Speculum humanae salva- 
tionis. St. Omer, Stadtbibliothek no. 184. Ars moriendi des Verard. (Abgeb. 
bei Mäle III, Fig. 213.) Hierbei ist wohl auch an antike Rüstungen als Vor- 
bilder zu denken, vielleicht auch bei dem Bauchgesicht. 
Letzteres auch im Kod. Brüssel 9048, fol. 90. 
C£. Anmerkg. 302. 
Ochsenfurt, Michaelskapelle, Tympanon. Eichstädt, Tympanon. Auch Stephan 
Lochner setzt auf seinem Weltgerichtsbilde einem Höllengeist mit Nilpferd- 
rachen ein zweites menschliches Gesicht auf den Bauch. 
Als ein Beispiel für viele sei das Prachtexemplar erwähnt, das Meister LC Z 
auf seinem Kupferstich der Versuchung bildet. 
Ms. germ. fol. 565, von 1460. 
In Queen Marys Psalter (Anfang 14. Jhdt.) bringt ein Bild (fol. 1) „Comment 
lucifer chassit te ciel e tevient diable ... .“* eine rein ornamentale Verwendung 
des Motives: infolge der Stellung des Satans, der mit gespreizten Oberschen- 
keln auf dem Höllenrachen balanciert, entspricht das Gesäß als runde hän- 
gende Lefzen eines Tierrachens gestaltet, den dicht darunter in die ‚Höhe 
stehenden Lefzen des Höllenrachens als Gegenstück. Wegen eines weiteren 
englischen Beispieles cf. Anmerkg. 302. : 
Die Meinungen über die Entstehung des liturgischen Theaters gehen ausein- 
ander. Während Paul Weber (Geistliches Schauspiel und kirchliche Kunst 
[Stuttgart 1894]) z.B. für Italien einen Zusammenhang mit dem altitalienischen 
Lustspiele annimmt, will la Piana (ef. 2%) jeden Anteil des antiken Theaters 
ausscheiden. Chr. Gaehde (cf. 2%) sagt $. 13: „Bereits die Griechen kannten 
einen Schauspieler letzten Grades, den mimos, der seine komische Wiedergabe 
bekannter Personen mit Nachahmung von Tierstimmen und anderen Scher- 
zen auf offener Straße zum besten gab. Epiarchos von Kos machte diesen 
Mimen literaturfähig, indem er in seiner Heimat Sizilien zuerst kurze 
rische Dichtungen als Unterlagen für seine Späße schuf .. . Von ihnen un 
nicht von der klassischen Kunst des großen Dramas gehen die Fäden 
hinüber zum mittelalterlichen Theater, das so nicht ganz ohne Zusammen- 
hang mit der Antike erscheint.“ 


12 Die Frage, ob diese mittelalterlichen Vorführungen direkt, oder durch Ver- 
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mittlung der Homilien des Eusebius auf Nikodemus zurückgehen, kann hier 
unberücksichtigt bleiben. 

La Piana (cf.°*) hebt gelegentlich die volkstümliche Sprache späterer 
ähnlicher Dialoge hervor. Cf. die Bauernstücke in Bergamo und Padua im 
15. und 16. Jhdt. (A. Mortier, Ruzzante, Paris 1925). 

C£. Anmerkg. 33. 

La Piana (cf.*) passim. 

Paul Wülcker (cf. [1872]) sagt über diese Schauspiele: „Das älteste in 
englischer Sprache, und wohl überhaupt das älteste ist unter dem Namen 
„harrowing of hell“ längst bekannt, spätestens 1270.“ „Noch im vorigen“ (also 
18. Jhdt.) „muß in England Interesse für unsere Schrift dagewesen sein. Denn 
noch 1767 erschien in London eine volkstümliche Bearbeitung.“ 

F. X. Kraus. II, S. 421. Cf. auch: Georg Schreiber, Nationale und internatio- 
nale Volkskunde (Düsseldorf 1930) S.55:,,... auch die orientalische Frühzeit 
und die Bauernkultur Latiums spiegeln sich in abendländischen kirchlich- 
christlichen Bräuchen des Mittelalters und der Neuzeit. So ist der orientalische 
„Narrenkönig“ in die römischen Saturnalien übernommen worden. Beide 
haben dann im christlichen Mittelalter, dessen Neigung zur Parodie ja be- 
kannt ist, wesentlich mitgewirkt bei der Entstehung des sog. Narrenfestes 
(föte des fous) und des... . festum puerorum, des Bischofsspiels der mittel- 
alterlichen Schuljugend“. - Die Frage des Zusammenhanges zwischen dem 
komischen Teufel und der komischen Figur überhaupt (Hanswurst, Arlecchino 
usw.) ist noch offen. 

C£. das oben (Kap. 2) über die Trierer Apokalypse Gesagte. Albr. Dieterich 
(cf. 248) gibt einschlägige Abbildungen aus der Antike, z. B. S. 33, 239, 241. 
C£f. auch meine Abb. 67, Kopf und Knie dieses Teufels. 

München. Clm. 13074. Jacobus fesselt Dämonen 1177-1183 (aus Prüfening). 
Wien, Kod. 2739. 3/4. 12. Jhdt. (Österreich) Kod. 2721. Mitte 12. Jhdt. 
(Österreich) Wien, National-Bibliothek. Missale des 12. Jhdt. aus Hildesheim, 
Bibl. Graf Fürstenberg. Hortus deliciarum. 12. Jhdt. Psalter der heil. Eli- 
sabeth um 1200, aus Reinhardsbrunn, Heidelberg, Pal. germ. 389, zweite 
Hälfte 13. Jhdts. (bayrisch-österreichisch). 

Z. B. Preuß. Staatsbibl., Ms. germ. fol. 658, 1480-90 (bayrisch). 

Z. B. Schongauer, Kupferstich der Anastasis. Zweite Hälfte des 15. Jhdt. 
Glasmalerei zu Mühlhausen (1360): Hiob vom Teufel gequält. 

Brit. Mus. Cotton Tib. C VI. 

Dto. Nero C IV. 

Psalter aus S. Swithins Priory, 12. Jhdt. aus Winchester. Life of St. Guthlae. 
Brit. Mus, Harley Roll Y 6. Spätes 12. Jhdt. 

Life of St. Guthlae. Cf. Anmerkg. 325. 

Paris B. N., Ms. Lat. 8846, fol. 50. Psalter, frühes 13. Jhdt. (aus Canter- 
bury,). Apokalypse mit Berengandus-Kommentar. Brit. Mus. eca. 1290 
(aus dto.). 


Hieronimo di Sancti. Holzschnitt. Im Besitze der Stadt Nürnberg. (Kristeller 
Graph. Ges. Bd. 9.) 

Bibel von San Isidoro, Bistum Burgos. 960. Fol. 181vo., 182 (Neuß). Späteres 
Beispiel: Cambray Kod. 87. (Gebetbuch.) Zweite Hälfte des 13. Jhdts. (aus 
Nordfrankreich). Der Teufel stört hier (zweimal) eine betende Frau. 


Kastillanische Apokalypse aus Andrea d’Arroyo. Paris B. N., nouv. acq. 
lat. 2990, fol. 159, 
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331 Morgan library. Huntingfield-Psalter. Ähnlich auch Harley Roll Y 6 des 
Brit.-Mus. 

32 Soweit mir bekannt. 

5 Der Ausdruck wird von Blomberg (Der Teufel und seine Gesellen, Berlin 1867) 
nach Kuglers Geschichte der Malerei zitiert, 

st A, Graf, Naturgeschichte des Teufels. (Jena 1890.) 

5 2, Kön., Kap. 1. 

2° cf, Teil I, Kap. 1. 

= S. Isidorus sagt: Beelzebub idolum fuit Accaron, quod interpretatur vir 
muscarum, (Patr. 82, 314.) ö 

Cf. auch die Abbildung Beelzebubs in der Rhabanus-Maurus-Hs. von 
Monte Cassino. (11. Jhdt.) Nach parsisch-jüdischen Religionsbegriffen war 
Ahriman-Satan der Kothgott, BsifeßouA (von sebel Koth), welcher in Klo- 
aken wohnt, der Deus crepitus oder Jupiter stercutius der Römer .. . Häufig 
kommt die Fliege als Bild des Bösen vor, darum Jesaias: Der Herr wird der 
Fliege spotten, die am äußersten Ende Aegyptens (d. h. in der Wüste...) 
wohnt. (Nork, cf.*, S. 209 und 215.) Cf. auch Goethes Faust: „Der Herr 
der Ratten und der Mäuse, Der Frösche, Flöhe, Wanzen, Läuse... .* 

®= Im Faustbuch ist erabereiner der vierStatthalterunterderOberhoheit Luzifers. 

»® Cf. Teil I, Kap. 5. 

®“ Miniaturen aus Emblemata biblica. Paris, Bibl. imp£riale no. 37. Histoire 
du St. Graal, Ms. no. 6770 (Didron), und eine bei Viollet le Duc abgebildete 
Miniatur, ohne Angabe der Herkunft. 

» Cf. auch die Angaben des S. Isidorus über Götter-Dreiheiten.... Fatum.... 
tria autem fingunt ... propter tria tempora. Parcas...aiunt et tres furias 
feminas crinitas serpentibus. (Patr. 82, 318.) 

“= Esperandieu (cf. 2”) no. 1316 im Museum zu Bordeaux, aus der Dordogne 
stammend. F. Hettner, Ilust. Führer durch das Provinzialmuseum in Trier 
(Trier1903).S.32, no. 40. Altarder Hecate. „„Die Mondgöttin Hecate wurde zur 
Abwehr der bösen Geister...besonders an den Dreiwegen...verehrt,namentlich 
in Athen und dem Osten, während dafür in den germanisch-gallischen Ge- 
bieten öfter die sämtlichen Dreiwegegötter gemeinsam unter dem Gattungs- 
namen Biviae, Triviae und Quadruviae angerufen wurden.“ In Athen stand 
eine „besonders bekannte Herme bei der Piräusmauer, und rporöAKLoz am 
Eingange zur Burg, mit Hekate und den Chariten. (Robert Preller, Gr. My- 
thologie I, S. 402.) Erwähnt sei auch der dreiköpfige etruskische Geryoneus 
der Tomba del Orco zu Orvieto (F. Weege, [cf. *"]). 

3 So z.B. auf Fra Angelicos Anastasisdarstellung in der Accademia zu Florenz 
(Abb. 70) und vorher auf den Fresken Simone Martinis (?) in S. M. Novella, 
Spanische Kapelle (Florenz). 

#4 C£. Teil I, Kap. 4. 

“> Kod. München Clim. 14399, um 1170, von A. Boeckler (cf.!%) als 
„retrospectiv“ bezeichnet. 

# Grabower Altar, Hamburg. 

# Aus der zweiten Hälfte des 15. Jhdt. „‚attribu& ä la jeunesse de Guillaume 
Vrelant“ (P. Durrieu, la miniature flamande). 

## 5, Isidorus: Satanas .. . adversarius. (Patr. 82, 314.) Hugo de St. Victoire . . 
pet invidiam factus est Satan id est adversarius. (Patr. 176, 96.) 

“* Apokalypse 20,7,8, „Satanas .. .wird ausgehen, zu verführen die Heiden an 
den vier Enden der Erde.“ 
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So eine spanische des11. Jhdt.,eine deutsche des14. Jhdt. (Bib, Nat. Lat. 8878 
bzw. die Weimarer Apokalypse). Seth nannten die Ägypter den Typhon ze 
folge jener merkwürdigen Stelle im Plutarch (de Js. et Os.): Kai vobvon 
Karnyöpeı 7d 2dav Alydrerıoı xokoösıy, woraus der bibl. Satan (Hiob 2,1,2) 
wurde ... Abad verlieren, nämlich die Freiheit - Abbadon ist ja in der 
Apokalypse der Name für Satan. (Nork, [ef.%], S. 52 und 329.) 
Lyomet, der Verfasser des Buches Theätre hors de France (Paris 1901), sah 
im Jahre 1900 in einem Theater niedersten Ranges in Neapel den Teufel als 
Verführer Evas auftreten. „‚Satan tout bard& d’objects estampes et dor&s, et 
dont les chaines de cuivre qui pendant de ses bracelets fout un cliquetis 
continuel sur ses attributs varies de metal. Cf. auch Anmerkg. 63 und den 
Text dazu, sowie Teil I, Kap. 4. 
Obwohl Isidorus in seinem Bestreben die Ethymologie der Dinge zu erfor- 
schen ihn abgegrenzt als „‚deorsum fluens“ (Patr. 82, 314). Ebenso Hugo 
de St. Victoire (Patr. 176, 96). 
Z.B.in der Weimarer Apokalypse die Beischrift Infernus. 
Nikodemus-Evangelium und Säule in San Marco, Venedig: (Anastasis). 
C£. Anmerkg. 36. Bisweilen ist auch Belphegor dargestellt, so in der Rhabanus- 
Maurus-Hs. von Monte Cassino (11. Jhdt.) mit Hammer (die Hs. zeigt auch 
Bel mit herausgestreckter Zunge und Belial mit einer Schlange), in der 
Belial-Hs. der preuß. Staatsbibl. Ms. germ. fol. 657 mit Rüsselnase (außerdem 
Astaroth). Hieronymus (in Os. C.4) sagt: „Colentibus maxime feminis Belphe- 
gor, ob obsceni magnitudinem, quem nos Priapum possumus appellare.‘ 
Etwas Derartiges könnte allenfalls der Hammer in der Rhabanus-Maurus-Hs. 
mißverständlich darstellen. 
In Italien ist der Dreizack augenscheinlich beliebter, als in den anderen Län- 
dern des Westens. 
Z. B. im Kod. Voss. 79, des 9. Jhdt. Leiden. 
C£. z. B. Buch Job., Kap. 41. 
Lanze und Bogen als Waffe der rebellischen Engel: Missale aus St. Michael 
in Hildesheim. 12. Jhdt. (Im Besitze des Grafen Fürstenberg.) Liber seivias 
der Heidelberger Universitätsbibl., um 1200 (nur Lanze), dto. beides als Waffe 
gegen die Ecclesia militans und (nur der Bogen) gegen die Tugendhaften auf 
der Leiter: Hortus deliciarum. 
München, Clm 146. Mitte 14. Jhdt. Aus Schlettstadt. Preuß. Staatsbibliothek: 
Ms. germ. fol. 945, Oberrhein. 1450-70 und 245, fol. 38. Mittelrhein 1440-50. 
Auf dem Bilde des Diabolus in der mehrfach erwähnten Hs. vom Monte 
Cassino. 11. Jhdt. 
2. B. Schongauer. Versuchung des heil. Antonius (Kupferstich). 
Z. B. Corneto, tomba del orco. Todesdämon („bläulich-fahl‘“) mit Hammer. 
Etruskisches Vasenbild. Grabmalerei in Corneto, tomba Bruschi und tomba 
del tifone. (Cf. auch Unteritalisches Vasenbild in Petersburg, Bestrafung des 
Ixion, wo Hephaistos den Hammer hält.) F. W it 

ion, W .) F. Weege (cf. ?*) erwähnt, daß 
bei römischen Gladiatorenspielen „‚Charun‘“ mit dem Hammer aufgetreten 
sei und daß der Kirchenvater Tertullian darob spotte. Nach Weeges Meinung 
wirkt die altetruskische Kultur „‚unter der hellenistischen Italiens“ „‚im stillen“ 
fort. Er führt hierfür das Weiterleben der etruskischen Götter im toskanischen 
Volksglauben an. Seine oft bestechenden ikonographischen Schlüsse auch für 
das Bild des Teufels glaubte ich mir jedoch nicht zu eigen machen zu sollen, 
da sie kunstgeschichtlich noch nicht genügend belegt scheinen. Was 
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aus dem Buche im einzelnen entnommen ist, ist von Fall zu Fall angegeben, 
- Auch der Hammer Thors sei erwähnt. 

6° So Jacques Callot in seiner vielfigurigen Versuchung des heil. Antonius, 

«+ Z. B. Kod. Vat. gr. urbin 2, In der spät-byzantinischen Kunst hält sich dieses 
Schema nicht. Beispiel: rumänische Ikone der Sammlung M. Ulrich, Berlin. 
(Karolingischer Typus cf. 369) 

5 So im Psalter Vat. gr. 1927. fol. 273. ro 

ss Im Utrecht-Psalter. 

6° Im Aachener Evangeliar. 

®® Das gleiche Wort wendet das Evangelium des Lukas (Kap. 5) und das des 
Nikodemus (Lat. B, Kap. 8) an. 

»® Westwood, Katalog des Kensington-Mus (London 1876). no. 253/67. 

°° Um 1000. C£. Clemen (cf. ?"), S. 217. 

»® 11.-14. Jhdt. Beispiele: Register of New-Minster, Stowe Ms. 944, Cotton 
Ms. Titus D 25, 75b aus New-Minster, Psalter of St. Swithins Priory, Win- 
chester, Winchesterbible, Huntingfield Psalter, Apokalypse mit Berengardus- 
Kommentar, Canterbury, Apokalypse der Bodleiana, Oxford, Abb. 74. Queen 
Marys Psalter. (Brit. Mus., Ms. Reg. 2 B. VII.) Auf dem Festlande findet sich 
der,, Caedmon“-Typus am Klosterneuburger Altaraufsatz wieder. Seit dem 
14. Jhdt. scheint er dann in Deutschland häufiger: Weimarer Apokalypse 
(mit Inschrift „‚Infernus“‘), Preuß. Staatsbibl., Ms. germ. fol. 480 und dto. 277 
(hier mit Säule). 

®"® In einem speculum humanae salvationis aus Schlettstadt (München, Clm, 


146) und Kod. Innsbruck no. 166. Im 15. Jhdt.: Preuß. Staatsbibliothek Ms. 
germ. fol. 245. 


®”® Z. B. Nürnberg, Würzburg, Ochsenfurt (Abb. 14). 

®"* Z. B. Wienhausen, Kloster, an der Decke. Belial Hs. II der Preuß. Staats- 
Bibliothek. Im 16. Jhdt. ist er bisweilen vom Profil ins trois-quart gedreht, 
z. B. auf Einblattdrucken volkstümlicher Art. 

””® So im Ms. germ. fol. 722 der Preuß. Staatsbibl., aus Augsburg. 

€ Fxultet von Gaeta no 3. 

®”” Venezianischer Holzschnitt (Graph. Ges. 9, Tafel 15). 

= Mit Tür (cf. 375): Autun. Die Beziehung zu Job ist hier deutlicher. 

®”® Bourges. Portal, Psalter des heil. Ludwig und der Blanche v. Kastilien. 
Cheltenham, Ms. fr. 4417. (Civitas Dei.) Nach oben sich öffnend und dabei 
im Profil nur, soweit mir bekannt, in Paris, Notre-Dame, Mittelportal, wo 
es sich aber um eine ganze, nilpferdartige Tierfigur handelt. Seitlich und 
dabei en face: Miniatur aus St. Martial de Limoges (Abb. 11). 

® Z. B. in einem französ. Bestiarium des 13. Jhdt., Speculum humanae salva- 
tionis (München, Clm. 146), 14. Jhdt., Ms. germ. fol. 277 der Preuß. Staats- 
Bibl. (Bayrisch). Verona, San Zeno. Bronzetür (Abb. 13). 

#1 Gr. Passion von 1510, 

#2 Preuß Staats-Bibl., Ms. germ. fol. 1343. 

® Hölle der Kinder (als Ofen) z. B. Ms. germ. fol. 245 der Preuß. Staats-Bibl. 
Hölle als Nobiskrug untersucht von Joh. Bolte in Zeitschr. d. Ver. f. Volks- 
kunde 1928. Curiosum: Luzifer auf dem Höllenrachen reitend im liber 
Seivias, (1141—1151.) 

°+ Abbe Auber, Histoire du symbolisme religieux, (Paris 1884) 

## „Le vert convient ä tous ces caracteres, puisqu’il convenait si bien aux vertus 
et ä la gloire, dont le maudit est desherite.“ 
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36 Goethe. Ausg. 1840. Bd. 37, $. 252, Zur 2 
Sinnlich-sittliche Wirkung der Farbe, a un 
3»? Die Notwendigkeit, in der Hauptsache nach Repr i e 
die ja selten farbig sind, schränkte hier das a a a 
ss 7, B.: Wandgemälde der Kirche zu Burgfelden. Jüngstes i 
Berlin, Staats-Bibl. Theol. Lat. fol. 323. per 12. Ihdr, aus Wade dä Ems 
Morgan library no. 22, französ. Psalter von der Mitte des 13. Jhdt. (Anasta- 
sis) Bodleian library. Englische (?) Apokalypse-Hs, fol. 9vo. (Fall des Anti- 
christ). Berlin, Staats-Bibl., Ms. germ. fol. 945, speculum humanae salvationis. 
Oberrhein 1450-70. Cranachs Höllenbild nach Bosch im Kaiser-Friedrich- 
Museum. (Der Menschenfresser ist grün.) 
Beatus-Kommentar. Paris B. N., nouv. acq. Lat. 2990, fol. 159vo. Ein an- 
deres Beispiel findet sich im Ms. germ. fol. 742 der Preuß. Staats-Bibl. aus 
dem Elsaß. Um 1450: Satan holt Judas’ Seele. 
:% Apoc. 12, 3 u. 6,4, „etecce draco magnus rufus‘ „et exivit alius equus rufus.““ 


Auber (ef. °%*), S. 306 fährt fort: „‚Cette idee, en vogue chez les Perses, les 

Hindous, les Egyptiens, aussi bien que chez les peuples des contr&es sep- 

tentrionales, tels que les Scandinaves et les Saxons, penetre jusque dans nos 

livres Saints.“ 

» Braun in verschiedenen Abtönungen, besonders rotbraun: Drogo-Sakramen- 

tar, Initiale D. (Teufelsaustreibung), Huntingfield-Psalter, spätes 12. Jhdt., 

Morgan library. Exultet di Gaeta. No. 1 um 1100. Fragment einer Wand- 

malerei in St. Julien de Brionde (Haute-Loire), Berlin, Staatsbibl., theol. Lat. 

fol. 376. Zweites Viertel 13. Jhdt. aus Köln. Meister Bertram, Hamburg, 

Grabower Altar (Luzifers Sturz). Preuß- Staatsbibl., Ms. germ. fol. 277, fol. 80. 

C£. auch die Rothaarigkeit, welche volkstümlich als Zeichen für Boshaftig- 

keit und Hinterlistigkeit gilt. 

Le gris,.melange du blanc et du noir, modification r&eiproque de l’un et de 

Y’autre. Auber (cf. **), S. 345. 

Z. B. in folgenden Hs. der Preuß. Staatsbibl., Ms. germ. fol. 480. Bayr. Reim- 

bibel 1430-40. Ms. germ. fol. 245. Speculum Mittelrhein 1440-50. Ms. germ. 

fol. 658. Heinr. Seuse. Bayrisch. 1480-90. Ms. germ. fol. 565. Süddeutsch, 

15. Jhdt. Ms. germ. fol. 742. 15. Jhdt., fol. 40. 

Auber (cf. ®), S. 306. 

Dieterich. Nekyia, S. 19ff. 

38 Nach E. Mäle I, S. 369 ist auch die Farbe des byzantinischen Teufels (bis- 
weilen) das „violet sombre .... des nuits d’Orient“. 

3» Auber (cf.°s), S. 313, Le bleu... .les anciens le confondaient, dit le P. Paul 
de S. Barthelemy, avec le vert et m&me avec le noir. 

«0 So im 12. Jhdt. Rodulfus Glaber „formas nigrorum aethiopum . . .“ (Patr. 

142, 674). Cf. Fest des Bachus, „wenn er Melantheus, d. h. der schwarze Gott 

war, Cf.auch . . . „das Land der Aethiopen, die auch Kunsgpuot, die Schwar- 

zen hießen“ ... . (Nork, [ef.°] S. 202 und 130.) 

Er dürfte der Prototyp des „Schwarzen Mannes“ als Kinderschreck sein. 

Seine dichte Behaarung „‚usque ad pedes“ reiht ihn in die Gruppe der Bocks- 

pane. Cf. auch Grimm, Deutsches Wörterbuch: Bockelmann, popelmann, 

butzemann, popanz: „Pan wird geacht der gott sein, der die leut erschreckt 

und förchtig macht, den die Kinder Bockelmann oder Bercht heiszen.‘“ 

(Frank. heillosigkeiten 33.) 
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402 München, Kod. Lat. 11308, aus Kloster Polling. 13. Jhdt. London. Sammlung 
Benson. Duceio um 1300. Venedig. Mosaik in San Marco, Capella di S. Isidoro, 
Giotto, Padua. S. M. dell’Arena (Judas empfängt das Blutgeld). 

«3 Z, B. Stackelberg, Gräber der Hellenen 48. 

“4 Besonders deutlich: Ms. germ. fol. 733. Bayrisch 1440-50. Cf. auch I, Kap. 5. 

“s Die Evangelien erwähnen die Farbe der Taube nicht, doch geht aus Math. 17,2 
hervor, daß das Licht als weiß gedacht wird: „Und sein Angesicht leuchtete 
wie die Sonne, und seine Kleider wurden weiß als ein Licht.“ — Ein Kodex 
der Bibl. de l’arsönal zu Paris zeigt eine Taube als Geist Gottes, der über den 
Wassern schwebt, ihre Aureole ist schwarz, weil das Licht noch nicht geschaf- 
fen ist (Didron) (Histoire de Dieu S. 449). Cf. auch Sap. 7, 25 „‚Candor est 
Lucis aeternae“. Das Weiß und das (reine) Blau sind die einzigen Farben, die 
einwandfrei heilig sind und deshalb dem Bösen nicht zukommen. Cf. auch 
die „‚blau-weißen Kleider der Jungmädchen, die auf ein Gelübde zu Ehren 
der Mutter Gottes zurückgehen“. (G. Schreiber, cf. 1”, S. 72.) 

“s Der moderne Teufel kommt am häufigsten in der Reklame vor. Er ist ein 
schlauer, erfinderischer Geist und zu seiner Lebhaftigkeit paßt das Rot, das 
außerdem eine dekorativ-wirksame Farbe ersten Ranges ist. 

“? In der slavischen Kunst deckt die Form noch lange den alten Inhalt (cf. An- 
merkg. 159). Uns sind die kleinen Teufel heute noch in der Reklame geläufig. 
Beispiel: Biocitin-Reklame in der Potsd. Ill. Zeitung vom 5. Okt. 1929 „‚Fort 
mit den Quälgeistern, den schlechten Nerven“ (dargestellt durch zwei Eidola). 

“s „La Reforme, en tuant le theätre du moyen äge atteignit indirectement 
Yiconographie.“ E. Mäle III. Schlußkapitel. Z. B. in Rouen wurde vom Par- 
lament 1556 die Job-Aufführung verboten (Mäle). 

“® Am Ende des 3. Bandes. 

“10 M. Osborn, Die Teufelliteratur des 16. Jhdt. S. 227. 

“1 So in dem theatrum diabolorum „getruckt zu Franckfurt am Main im Jar 
1569“. Wegen anderer Darstellungen des 16. Jhdt. cf. auch Teil I, Kap. 6. 

12 Luther 1533. Tischreden. „‚Alle Nacht, wenn ich erwache, so ist der teufel da, 
und will an mich mit dem Disputieren.““ 

“3 Z, B. Tietze-Conrat, Österr. Barock-Plastik, Abb. 30 und 275. 

“4 Teufel als Gebildbrot. Berlin, Mus. f. dt. Volkskunde, V. VI g. 275, aus 
Salzburg. Als Spielzeug: Erzeugnise der neueren Bessaner Holzschnitzerei im 
Museum für Volkskunde, Wien und im Pariser Trocad£ro. 

#15 Osborn (cf. *:0), S. 227. 

#16 Th. Längin, Die biblischen Vorstellungen vom Teufel (Leipzig 1890). 

#17 Es seien erwähnt: Aus dem 17. Jhdt. Der Kupferstich des Michel Herr (geb. 
in Nürnberg 1591): Das Zauberfest auf dem Bocksberg, mit phantastischen 
Satyrtypen. Ende des 18. Jhdt.: B. Genelli, das Leben einer Hexe. Satan 
ähnlich den Teufeln des Michelangelo. 19. Jhdt., besonders die Ilustrationen 
zu Goethes Faust. Cornelius, Ramberg (Mephisto gelegentlich als Junker mit 
dem Jägerhut, wie er auch im Hexenhammer gekennzeichnet ist). Delacroix 
(1828) und Moritz Retzsch, 

## 7. B. (außer Abb. 76): „Der Engländer in der Hölle“. Simplizissimus, 19. Jhrg. 
no. 43 (1915). Die klobigen Teufel, welche den Soldaten durch die höllischen 
Heizanlagen führen, haben auf ihren dicken Bäuchen statt Nabel eine Ofen- 
klappe. - Ferner Ernst Stern. „Wieland“, Sept. 1915, „Der Höllensturz“. N. 
Nikolajewitsch als Satyrteufel mit russischer Militärmütze. 

## Z. B. Max Slevogt im Haufl-Keller des Bremer Rathauses. 
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